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RB 
TYDZIEŃ 
KOSZALIN 


Podczas IM Międzynarodowych Spot- 
kań Filmowych „Młodzi i film” w 
Koszalinie (7-10 bm.) pokazane będą 
filmy: „Był sobie drozd" Olara 
Joselianiego (ZSRR), Kto szuka 
złotego dna” Jifi Menzla (CSRS), „Ten 
prawdziwy mężczyzna” _ Aleksandra 
Obreszkowa (Bulgaria). „„Dobry Filip" 
Pana Pity, (Rumunia) i „Niedokończo- 
ne zdanie” Zoltana Fabriego (Węgry). 
Spodziewany jest przyjazd. twóreów 
niektórych fimów. Polską  kinemato- 
grafię reprezentować będą filmy fa- 
bularne, telewizyjne i — po raz pier- 
wszy, krótkometrażowe, Odbędzie 
się też wieczór autorski Krzysztofa 
Zanussiego polączony z. prezentacją 
trzech filmów telewizyjnych: „Twarzą 
w twarz”, „Zaliczenia” £ „Roll. W 
czasie MS wystąpią z monodramami 
aktorzy: Leszek Herdegen, Henryk 
ycki i Jacek Strama. Twórców 1 
rów gościć będą Zakłady pracy 
województwa koszalińskiego 




















NAGRODZONE 
SCENARIUSZE 


Rozstrzygnięto konkurs na scena- 
riusz filmu krótkometrażowego dla 
dzieci 2-5-letnich. rozpisany z okazji 
II Biennale Sztuki dla Dzieci w Po- 
zmaniu. Jury pod przewodnictwem re- 
żyser Janiny Hartwig nie przyznało 
pierwszej nagrody; dwie drugie przy- 
padły scenariuszom: „Dziura w moś- 
cie" Wandy Chotomskiej i „O tym jak. 
Pan Brzuszek nie chciał zasnąć” Ma- 
riusza Hermanowicza. Trzy trzecie 
nagrody przyznano Barbarze Hanusz- 
kiewicz i Piotrowi  Studzińskiemu 
(„Narysuj mi domek tato"), Grzego- 
rzowi Hryszkiewiczowi (Czas”) i Zbi- 
gniewowi Wiśniewskiemu („Burszty- 
nowa komnata"). Wyróżnienia otrzy- 
mały scenariusze: „Przeszkoda” An- 
drzeja Lacha, „Słół” Zofii Oldak. 
„Jeż szuka rodziny* Wandy Chotom- 
Skiej. „Słońce” Sławomira Grabów. 
skiego i „Korniszon* Bohdana Buten- 
ki. 














EEIEETTENEEFETWNWOEAHRZRTKOWTE 
KSIĄŻKA STANISŁAWA OZIMKA WYRÓŻNIONA 


PRZEZ „POLITYKĘ” 


Redakcja Polityki" przyznała do- 
roczne nagrody za książki z dziedziny 
najnowszej historii Polski za rok 
194. W dziedzinie prac naukowych i 
popularnonaukowych jedno z dwóch 


wyróżnień przyznano książce Stani- 
sława Ozlmka „Film polski w wojen- 
nej potrzebie”, opublikowanej przez 
Państwowy Instytut Wydawniczy. 











BORYS BABOCZKIŃ 


21 lipca zmarł w wieku 71 lat ra- 
dziecki aktor i reżyser teatralny i fil- 
mowy Borys Baboczkin. Grał w wie- 
lu filmach. ale dla milionów widzów 
na całym świecie pozostał _ przede 
wszystkim genialnym odtwórcą tytu- 
łowej roli w filmie „Czapajew” braci 
Wasiliewów. Imię Baboczkina zrosło 
się z tą fascynującą postacią. w któ- 
rej pokazał jak partyzancki 'watażka 
stopniowa przemienia się w dowód- 
cę Armii Czerwonej. Grał talże m, in. 
w. fllmach „Na odsiecz Carycyn: 
„Aktorka”, „Wielka sila”, „Stara for” 

„Opowieść o prawdziwym 
„Gdy kobieta zostaje sa- 
„Iwan Rybakow*. Spośród 














trzech filmów. 


zrealizowanych przez 
Baboczkina. 


oglądaliśmy w _ Polsce 
dramat „Torpedowiec Nieugięty" z 
181 r. NA zdjęciu: Borys Baboczkin 
w roli Czapajewa. 








DWUNASTKA 
SPOD WAWELU 


Krakowskie Studio Filmów Animo- 
A ma półtora roku; plan tego- 
przewiduje realizację 12. fll- 





W udźwiękowieniu 
film „Bajeczka 
Julian 'Antoniszczak posłużył się 
chniką kombinowaną: aktorami 1 w 
cinanką. 

Ryszard Czekała kończy, sześciomi- 
nutówą impresję .Woda”. w której 
po raz pierwszy operuje animacją ry- 
sunkową. 

"Trwają zdjęcia do filmu Krzysztofa 
Raynocha  „Następcy”, ukazującego 
źródła tworzenia się wierzeń religij- 
nych. 

Jerzy Kucia pracuje nad poetycką 
impresją „Huśtawka”. 

W egzotycznym świecie podwodnych 
ryb rozgrywa się akcja filmu Jana 
Jańczaka „Polowanie”; głównym mo- 
tywem jest bezwzględna walka 0 byt. 

Altred Ledwig — współpracownik 
Studia Filmów Rysunkowych w_Biel- 


znajduje się 


międzyplanetarna**; 
te 























sku-Białej — przystępuje do realiza- 
cii filmu rysunkowego „Fasolka. 
Jest to opowieść o niepozornej fasol- 


ce, która tak wyrosła, że jej pędy 
znaleźli kosmonauci na! Księżycu. 
Zbigniew Szymański. który debiu- 
tował w ubiegłym roku filmem dla 
dzieci „Abecadło”, realizuje film lal- 
kowy Deszcz”, mówiący o nietole- 
rancj 

Kolejnym debiutantem SFA będzie 
Krzysztof Kiwerski; przygotowuje on 
rysunkową wizję kosmosu pt. „Ge- 
Nas'', 


EESTSMCECTWIŃ 
SERIAL „PRZYGODY 
SINDBADA ŻEGLARZA” 


Janusz Majewski, który, niedawno 
ukończy! „Zaklęte rewiry", powraca 
do fantastyki: w Zespole Filmowym 
Tor" przygotowuje dziewięciozgdzi: 

ny „serial „Przygody Sindbada Żegi 
rza”. Na motywach książki Bolesława 























Leśmiana, którą z _ przyjemnością 
czytają dzieci 1 dorośli, powstał już 
cykl ośmiu krótkich. filmów animo- 


wanych: zrealizowano je techniką 
kombinowaną_w_„Se-Ma-Forze", Sce- 
nariusz Janusza Majewskiego obejmu- 
je wszystkie przygody Sindbada, któ- 
ry za radą Diabła Morskiego opuszcza 
wuja Tarabuka i wyrusza w świat, 
Autorem zdjęć będzie Wiesław Zdort. 
kierownictwo” produkcji sprawuje "Ta. 
deusz Drewno. 








ROMAN WIOŃCZEK: 


NIE WSTYDZĘ SIĘ PUBLICYSTYKI 


Z Romanem Wionczkiem — laureatem Nagrody Ministra Kultury i Sztuki — 


rozmawiamy w przededniu wyjazdu do Helsinek: reżyser nakręć 


łowe sekwencje 





© Otrzymał Pan nagrodę za osiqg- 
nięcia w_ dziedzinie filmu dokumen- 
talnego. Czym jest dla Pana ten ro- 
dzaj twórczości filmowej? 

— Jest więle rodzajów dokumentu. 
Ja wybrałem dokument polityczno- 
Społeczny. Zresztą nieprzypadkowo: 
polityka stała się nieodłączną częścią 
biografii mojego pokolenia. Dojrzewa- 
liśmy w historycznych czasach. Jako 
i-letni chłopiec przeżyłem dramat 
września potem była okupacja, czas 
nieustannej konfrontacji ze śmiercią, 
powstanie warszawskie i walki na 
przyczółku czerniakowskim, rozterki 
byłego jeńca — wracać czy nie wra- 
cać do kraju, W szkole filmowej 
ukończyłem tylko wydział operator- 
ski, lecz zawsze interesowala mnie 
reżyseria. Może dlatego nie poszed- 
łem do filmu fabularnego. a do Pol- 
skiej Kroniki Filmowej. Na. początku 
lat pięćdziesiątych PKF była potęgą, 
każdy temat — publicystyczny czy 
kulturalny — odbijał się echem_ w ca- 
tym kraju. Była to dobra szkoła po- 
znawania życia, obserwacji. Na moje 
najwcześniejsze” doświadczenia tWór- 
cze wpłynął film Antoniego Bohdzie- 











tam fina- 





mu nawiązującego do problemów Konferencji Bezpieczeń- 
stwa i Współpracy w Europie (KBWE). 


wieza „Ostatni Parteltag w Norym- 
berdze”. Reżyser nie ukrywał swoje- 
go emocjonalnego stosunku do tego, 
co się działo w czasie procesu not 
rymberskiego. W swoim 1 polskiego 
narodu imieniu osądzał hitlerowskich 
zbrodniarzy, Ten film uświadomił mi 
możliwości tkwiące w dokumencie, w 
politycznej interpretacji faktów. Nie 
wierzę w tzw. dokument obiektyw- 
ny. Autorska koncepcja uwidacznia 
się już w samej selekcji i organizacji 
materiału. Jedni dokumentaliści sta- 
rają się te osobiste przekonania 
kryć, drudzy pragną się dzielić z wi- 
dzami swoimi emocjami. Mojemu tem. 
peramentowi odpowiada raczej drugi 
typ dokumentu. Nie wstydzę się pul 
licystyki, sięgania do _ różnorodnych 
argumentów historycznych, _emocjo- 
nalnych, intelektualnych. symbolicz- 
nych i konkretnych. 

© W swoich filmach przeszedł Pan 




















długą drogę, od tematów lokalnych 
1 prób reportażowych do synte: 
spraw uniwersalnych. Dwa lata te- 
mu — przed rozpoczęciem europej- 
skich rozmów pokojowych — przed- 
stawił Pan w telewizji film „Nadzie- 


ja Europy", o _konieczni 





ic wspot- 


pracy pokojowej na naszym konty- 
necie. Obecnie kończy Pan _ film 
o KBWE. 


— Tak go roboczo nazywamy. Ale 
nie będzie to film o samej konferen- 
cji. © historyczną ocenę podpisanych 
w Helsinkach porozumień będzie mo: 
na pokusić się dopiero za kilka lat, 
ale już można mówić o drodze do 
Helsinek, o rodzeniu się — zapocząt- 
kowanego apelem budapeszteńskim — 
przekonania. że jedyną szansą kon- 
tynentu jest pokojowa koegzystencja. 
Wykorzystuję archiwalne materiały, 
przypominające  najdramatyczniejsze 
momenty powojennej historii Europy 
i świata. Ekipa WFD filmowała bruk- 
selską naradę sil społecznych na rzecz 
pokoju w Europie, drugą fazę roż- 
mów KBWE w Genewie i rozmowy 
rozbrojeniowe w Wiedniu. Nagraliś- 
my wypowiedzi, przewodniczących de- 
legacji ZSRR. USA. Polski, Francji. 
REN 1 innych. Już dziś te materiały 
mają wartość historyczną. Ę 
Czeka nas finał — trzecia część 
rozmów w Helsinkach, zjazd najwy- 
bitniejszych mężów stanu. Nasza ekl- 
na sklada się z operatorów Ryszarda 
Wróblewskiego i Zbigniewa Skoczka 
oraz operatora dźwięku Jana Szmań- 
dy. Produkcją kieruje Mirosław Po- 
dolski. Chcemy zarejestrować naj- 
ważniejsze fragmenty tej konferencji 
i ukazać wkład polskiej delegacji w 
urzeczywistnienie pokoju w Europie. 











Rozmawial 
BOGDAN ZAGROBA 











| Na planie 


| NASZ CZŁOWIEK 


W Płocku trwają zdjęcia filmu fa- 


bularnego „Nasz człowiek”, którym 
deblutuje dokumentalista  icrzysztoć 
Kieślowski. Bohaterem jest dyrektor 





'y zakładów chemicznych; w_ tej 
zobaczymy Franciszka Pieczkę. 


roli 
Występują też: Halina Winiarska, Jo- 








anna Oczeszkowska, Mariusz Dmócho- 
wski. Michał Tarkowski, Stanisław 
Igar, Kazimierz Brodzikowski, Jerzy 


Stuhr, Andrzej Skupień | Stanisław 
Michalski, Zdjęcia Sławomira Idzia- 
ka. scenografia Andrzeja Płockiego. 


Franciszek Pieczka 


i Michał Tarkowski 


e kod 








Scenariusze 


TYMI SAMYMI 
KARTAMI 


Zbigniew Kużmiński realizuje film 
sensacyjny „Tymi samymi kartami: 

którego akcja rozgrywa się tuż po woj- 
nie w Tatrach. po obu stronach grź 

nicy, Jest to opowieść o grupie dy- 
wersyjnej działającej na terenie Pol. 
ski, która próbuje się przedrzeć przez 
Słowację na Zachód. Scenariusz napi- 
sał Aleksander Rowiński na podsta- 
wie noweli Stanisława Wałacha „Zan- 
darmeria'. opublikowanej w tomie 
Byl w Polsce czas”. Producentami 
Są zespół „Pryzmat* i wytwórnia „Ko- 
lipa" w Bratysławie, Operatorem jest 
Alois Hanuśek, scónogratem Adam 
Nowakowski. Funkcje kierowników 
produkcji sprawują Ryszard Barski i 
Aleksiej Artim. Zdjęcia rozpoczną się 
w pierwszej dekadzie sierpnia w pol- 
skich Tatrach. 

















Nowe książki 


OBRÓBKA FILMU 
ODWRACALNEGO 


Wydawnictwa Artystyczne i Filmo- 
we opublikowały lesiążkę Jana Pie- 
chury „Obróbka filmu odwracalnego", 
która może stanowić cenną pomoć 
zarówno dla amatorów, jak i zawodo- 
wców, Książka zawiera wyczerpujące 
informacje o rodzajach filmów od- 
wracalnych, ich właściwościach, O za- 
sadach obróbki filmów barwnych i 
czarno-białych. Nakład 10 000 egż., str. 

















Na okładce: 


meksykańska aktorka 
MERCEDES CARREŃO 





Fot. Jerzy Teoszczyńwki 








Film może na gorąco boryka: 





Już za kilka Jat_w_ Polsce bę- 
dzie się produkować 45 filmów 
rocznie. _ Uchwa! Prezydium 
Rady Ministrów z 23 maja br. 























mówi fakże o budowie nowej 
wytwórni, modernizacji przemy- 
słu filmowego i sieci kin, Wszy 


ko to sprawia, że nasz film staje 
wobec nowych możliwo: in 
wych spraw, jkże wobec pro- 
blemu programowania. Jak _po- 
winno_ono_wyglądać w prakt; 
ce? Czy da się pogodzić z indy 
widualny: zainteresowaniami 
twórców? _Z_ tymi pytania: 
zwróciliśmy się do filmowców i 
ludzi z filmem współpracujących. 
Glos zabierali itold_Za- 
Załuski 






































ak zresztą wiadomo, spec- 

jaliści kłócą się nieustan- 

nie, a _ organizatorzy 

sprawdzają  doświadczal- 

nie na żywym organiz- 

mie kinematografii roz- 
'naite koncepcje organizacyjne. 
Niektóre — parokrotnie. Na plan 
pierwszy wysuwają się jednak 
sprawy programowe. 

Jak planować tę stale rosnącą, 
przynajmniej ilościowo,  twór- 
czość? Czy potrzebne jest progra- 
mowanie sztywne, czy może cał- 
kowicie luźne? Przecież twórca 
sięga nie do tematów nakazanych 
lub umieszczonych w planie, ale 
do tych, które go właśnie iniere- 
sują. W przeciwnym. razie... 








się z współczesnością 


ZBIGNIEW SAFJAN 


Zdecyduje 
spojrzenie 


s m m gr 
teraźniejszość 
Perspektywa zwiększenia produkcji filmów stawia 


natychmiast na porządku dziennym sporo zagad- 
nień wymagających rozwiązania, a choćby dyskusji. 


Wszystko zależy od tego, co bę- 
dziemy rozumieć pod słowem 
programowanie i na jakich zasa- 
dach zechcemy je oprzeć. Film 
jest (że powtórzę parę banałów) 
nie tylko sztuką, ale także pro- 
dukcją, także szczególnie waż- 
nym środkiem masowego oddzia- 
ływania, a inspiracje czerpie z 
rozmaitych żródeł. W znacznie 
większym stopniu niż literatura 
(która wymaga perspektywy, „u- 
leżenia” tematu) może na gorą- 
co borykać się ze współczesnoś- 
cią, wpływać ztałtowanie 
gustów i reakcji milionowej wi- 
downi. Jest jednocześnie dziełem 
zespołowym i znowu, w odróżnie- 
niu od literatury, często wtórnym 





z samej swej istoty, więc prze- 
kładającym na właściwy sobie ję- 
zyk dzieła już gotowe, będące już 
artystyczną próbą interpretacji 
świata. Od rzeczywistości dzieli 
go słowo i słowo jest potrzebne 
dla powstania obrazu, choćby 
obraz posiadł potem walor samo- 
istny, już na słowo nieprzekła- 
dalny. Więc z natury rzeczy film 
szuka tematów inaczej niż lite- 
ratura. W znacznie większym 
stopniu działają inspiracje poza- 
artystyczne j znacznie większą ro- 
lę grają problemy techniczne i 
produkcyjne. Jeśli programowa- 
nie w literaturze pozostanie na 
zawsze mitem (można co najwy- 
żej postulować), zasada progra- 


„Strach* reż, Antoniego Krauzego 





mowania w kinematografii wy- 
daje się niepodważalna. W każ- 
dej kinematografii,  Automatyz- 
my nie zawsze działają i można 
sobie z pewnym trudem wyobra- 
zić, że w roku 1990 na 60 filmów 
długometrażowych — wyproduku- 
jemy 58 takich arcydzieł, które w 
setkach nowych kin na terenie 
całej Polski będą oglądali tylko 
specjaliści. 

W kinematografiach  kapitalis- 
tycznych decydujące dla progra- 
mowania muszą być względy ko- 
mercjalne (nie oznacza to, że tyl- 
ko), U nas programowanie musi 
być głównie funkcją szeroko poj- 
mowanej polityki kulturalnej 
(znowu — nie tylko, bo pogarda 
dla względów  komercjalnych 
mścj się czasem okrutnie). 

Jak jednak ustalać proporcje 
między gatunkami i obszarami 
tematycznymi i jak potem ten 
program realizować — to już zu- 
pełnie inna sprawa. Nie wydaje 
się przecież, by jakiekolwiek bu- 
chalteryjnie ścisłe obliczenia pro- 
centowe mogły mieć sens. Istnie- 
je natomiast pewien zespół postu- 
latów oczywistych,  wymienia- 
nych przy każdej okazji: potrze- 
ba filmu podejmującego ważkie 
problemy współczesne, filmu po- 
wracającego do naszej przeszłoś- 
ci itp. Musi być miejsce dla eks- 
perymentu, rozrywki, zresztą 
ścisłe podziały bywają na ogół 
zawodne, a łacno zdarzyć się mo- 
że, iż rzeczywiste funkcje dzieła 
i jego ranga nie dadzą się prze- 
widzieć w żadnym planowaniu, 
ani zmieścić w jakichkolwiek ka- 
tegoriać Natomiast pewne 
wskaźniki optymalne, postulaty 
wynikające z polityki kultural 
nej i naszych rzeczywistych po- 
trzeb mogą stanowić podstawę 
ogólnej dyrektywy programowej 
dla kinematografii. I wydaje się, 
że najistotniejsze (także dla zwię- 


jąg dalszy na str. 4 











kszenia swobód twórczych) jest 
nie to, w jaki sposób zostanie ta 
dyrektywa skonstruowana, ale 
jakie instrumenty będą wykorzy- 
stane dla wprowadzenia jej w 
życie. Oczywiście jakikolwiek 
plan szczegółowy musi być wy- 
padkową wynikającą z postula- 
tów dyrektywy ogólnej i inicja- 
tyw twórczych. 


rzeba by tu mówić o 
zespole środków nie 
administracyjnych, nie 
biurokratycznych, a 
więc stosowaniu zachęt, 
bodźców, — preferencji, 
już zresztą stosowanych, ale. nie- 
śmiało i niekonsekwentnie. Po- 
dejmowanie niektórych  tema- 
tów, głównie współczesnych 
wiąże się zawsze z najwięk- 
szym ryzykiem artystycznym i 
politycznym. Jak do nich za- 


Filmowiec idzie po temat do księgarni 


chęcać? Jak tworzyć atmoste- 
rę sprzyjającą odważnemu wi- 
dzeniu współczesności? _ Naj- 


większe sukcesy polskiej kinema- 
tografii związane są z tematem 
wojennym i historią. Jutro pol- 
skiego filmu zależy od spojrzenia 
na teraźniejszość, 

System bodźców i preferencji 
zakładać musi z natury rzeczy 
rozwijanie inicjatyw twórczych i, 
o czym za chwilę, inicjatyw zes- 
połów. Jego stosowanie oznacza 
świadomą rezygnację z nakazów 
i zakazów, a zastąpienie ich w 
działalności kierowniczej zachęta- 
mi dla filmów o wysokich walo- 
rach artystycznych i ideowych, 
realizujących zasadnicze postula- 
ty wynikające z ogólnej dyrekty- 
wy, programowej. 

Rzecz zaczyna się od scenariu- 
sza. Zespoły poszukują materia 
łów literackich. Gdy zwiększy się 
produkcja kinematografii, będą 
musiały ich zamawiać i rozpatry- 
wać znacznie więcej. Wiadomo, że 
nasza kinematografia, może bi 
dziej niż gdzie indziej, zależna 
jest od produkcji literackiej. 








Adaptacje stanowią ciągle ogrom- 
ny procent, a reżyser poszukują- 
cy tematu udaje się do księgarni 
lub wydawnictwa. Jeśli nic nie 
znajduje, klnie słabość literatury 
współczesnej, (jest to zresztą 
prawda najchętniej ukrywana, a 
rolę pierwowzoru literackiego bę- 
dzie się potem, po realizacji fil- 
mu, starannie fuszowało). Gdy na 
rynku ukazuje się ambitna lub 
popularna powieść, do autora 
zwraca się natychmiast parę zes- 
połów | okazuje się, że zaintere- 
sowania przynajmniej kilku 
mniej lub bardziej wybitnych re- 
żyserów są najzupełniej zbieżne. 
Ta rywalizacja, czy współzawod- 
nictwo, jeśli kto woli, jest zja- 
wiskiem może i zdrowym, ale 
świadczy o istnieniu pewnych 
niebezpieczeństw. 


ażdy zespół jest w ja- 
kimś sensie miniaturą 
naszej _ kinematografii. 
Każdy będzie starał się 
w swoim planie zacho- 
wać te same proporcje 
między gatunkami i sferami te- 


„Awans« reż. Janusza Zaorskiego 








Kształtowanie reakcji widowni 


matycznymi, jakie przewiduje 
ozólny program. Zacierają się w 
ten sposób różnice między zespo- 
łami, a próby określenia własnej 
ją ogół nieśmiałe 
Jeśli zaś mamy 
ć nie tylko więcej fil- 
mów (eo ostatecznie nie jest ta- 
kie trudne przy posiadaniu środ- 
ków, finansowych i technicznych), 
ale filmy ciekawsze, ambitniejsze 
— muszą, sądzę, zespoły odzys- 
kać własną indywidualność, gru- 
pować reżyserów i scenarzys- 
tów (właśnie: scenarzystów, o 
czym jeszcze za chwilę), których 
lączy coś więcej niż przydział eta- 
towy lub stosunki towarzyskie. 
Nie myślę, oczywiście, o jakimś 
podziale obszarów tematycznych, 
ale przecież o specjalizowaniu się 
w gatunkach, o próbie tworzenia 
choćby najbardziej ogólnych, ale 
własnych formuł artystycznych. 
Sprzyjałoby to autentyczności na- 
szej kinematografii i rzeczywis- 
temu współzawodnictwu. Sprzy- 
jałoby to także rozwojowi indy- 
widualności twórczych. 

Jak powiedziałem, rzecz zaczy- 
na się od scenariusza i trudno 
wyobrazić sobie dobry zespół, 
który nie próbuje tworzyć włas- 
nej kadry scenarzystów. 

Istnieją dwa gatunki ludzi pi- 
szących dla filmu (oczywiście 
wszelkie ścisłe podziały są nieco 
sztuczne): pisarze, których lite- 
racki tekst staje się podstawą 
przyszłego 
wodowi scenarzyści. Ten drugi ga- 
tunek u nas niemal nie istnieje. 





















Najczęściej pisarz sam adaptuje 
własną powieść dla potrzeb fil- 
mu (a jest to z reguły jego pierw- 
sza i nierzadko jedyna praca fil- 
mowa) i przeżywa wszystkie Toz- 
czarowania związane z realizacją 
dzieła. Nie wiąże się z żadnym 
zespołem, jego współpraca z kine- 
matografią staje się odosobnioną 
przygodą, a nabyte doświadcze- 
nie — bezużyteczne, 

Fakt, że nie ma lub niemal nie 
ma zawodowych scenarzystów 
wynika z wielu przyczyn. Są 
wśród nich finansowe koszty ma- 
teriału literackiego, ale nie one 
wydają się najważniejsze. Kine- 
matografia, najchętniej poszuku- 
jąca inspiracji w literaturze, nie 
uczyniła dotąd nic, by stworzyć 
kadrę zawodowych scenarzystów, 
a sporo, by obniżyć rangę scena- 
rzysty i wstydliwie ukrywać 
źródła inspiracji. Jednocześnie 
zaś trudno znaleźć przykłady 
równie bezceremonialnego ob- 
chodzenia się z dziełem literac- 
kim jak właśnie u nas. 

Nie mówię nic nowego, ale są- 
dzę, że bez zmiany znanego prze- 
cież stanu rzeczy, bez zachęcenia 
pisarzy do współpracy z zespoła- 
mi filmowymi, nie uda się wyko- 
nać ambitnego programu naszej 
kinematografii. 


ZBIGNIEW 
SAFJAN 


Temat współczesny często wiąże się z ryzykiem 





„Trzeba zabić tę miłość” reż. Janusza Margensterna 


„Linia” 


reż. Kazimierza Kutza 
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oppola niczego nie u- 
krywa; jawnie powołu- 
je się na swoje powi- 
nowactwa z wyboru. 
Przyznaje, że bohater 
„Rozmowy” nieprzypadkowo no- 
si imię Harry; tak również nazy- 
wał się bohater „Wilka stepowe- 
go” Hermanna Hesse, którego 
twórczość — zdawałoby się ska- 
zana na zapomnienie — zaledwie 
w kilka lat po śmierci sędziwego 
pisarza przeżyła niebywały rene- 
sans, Hesse stał się idolem ame- 
rykańskiej młodzie: i 
Jimmy Hendrixem, uczono się na 
pamięć jego poezji, jego prozy, a 
zwłaszcza opowieści o samotniku 
Harry Hallerze i tego zdania, 
„nie ma nie tak złego, dzikiego i 
potwornego w naturze jak nor- 
malni ludzie”. 
Drugi ślad, a raczej fascynacja, 
to „Powiększenie” Antonioniego. 
Przed sukcesem „Ojca chrzestne- 
































go" Coppola sądził, że jest ska- 
zany na kręcenie idiotycznych ko- 
medyjek, że nigdy nie uzyska 
szansy na realizację ambitnych 
filmów autorskich. Zdobył ją jed- 
nak i wykorzystał 

I wreszcie ślad trzeci — Robert 
Bresson: kino obserwujące powo- 
li i precyzyjnie człowieka, przy- 
gotowującego ucieczkę z celi 
śmierci i kieszonkowca przy wy- 
konywaniu jego codziennej pro- 
tesji. 

Ale na pierwszym planie „Roz- 
mowy” jest historia sensacyjna. 
Historia pewnego kapusia czyli, 
jak to się elegancko określa, 
„technika inwigilacji”, pracują- 
Cego na rzecz prywatnych zlece- 
niodawców. Harry Caul jest świet- 
nym fachowcem. Ma na rojnym 
Union Square w San Francisco 
podsłuchać i nagrać rozmowę 
pewnej pary wmieszanej w tłum. 
Jest tam wraz ze swą ekipą 

















ROZMOWA (The Conversation). Reżyseria: Francis Ford Coppola. Wykonawcy: 
Gone Hackman, John Cazale, Alien Garfield, Frederic Forrest i inni. USA, 1374, 














Ultraczułe mikrofony kierunkowe 
można ukryć wszędzie: w słu- 
chawkach człowieka niby głucho- 
niemego, w bombonierce z czeko- 
ladkami, którą niesie jakiś prze- 
chodzień. Kamery można postawić 
na dachach i w oknach wieżow- 
ca. Cała ta wspaniała aparatura 
i wielka sekwencja filmowa służą 
tylko jednemu: wyłapaniu ka: 
dego słowa i gestu dwojga mło- 
dych. „Ależ to nudne — skarży 
się współpracujący stale w Har- 
rym technik. — O co im właści- 
wie chodzi?" — „W tej branży — 
mówi szef — nauczyłem się jed- 
nego: zapomnieć o ciekawości”. 
Najlepszy fachowiec na Zachod- 
nim Wybrzeżu zdradza jednak tę 
zasadę. Zdradza, bo jest tak zna- 
komitym specjalistą, iż w czasie 
miksażu i kolejnych przegrań 
taśmy w swoim laboratorium po- 
trafi odczytać nawet zatarte sło- 
wa, oddzielić je od ulicznego ha- 
łasu. 

Lata praktyki i godziwa zapłata 
wyrabiają zawodową obojętność. 
Ten motyw nie jest niczym no- 
wym. Klasyczne powieści krymi- 
nalne, arcydzieła gatunku zawsze 
sygnalizowały to_niebezpieczeń- 
stwo. Ot, narrator powieści Ha- 
shiella Hammetta, już w latach 
prohibicji i rodzenia się gangste- 
ryzmu zdawał sobie sprawę, że 
praca w prywatnej agencji detej 
tywistycznej stępia jego wrażli 
wość, przeistacza go w nieczuły 
mechanizm. 


Harry stopniowo odczytuje 
wszystko, nie narażając się jak 
dawni detektywi na niebezpie- 


























czeństwo śmierci od rewolwero- 
wej kuli, Pracuje spokojnie w 
swoim laboratorium i rozszyfro- 
wuje coraz to nowe płaszczyzny 
tajemnicy, którą kryje w sobie 
banalna rozmowa. Ale satysfak- 
cję ze świetnej roboty odczyty- 
wania ystkich niuansów i 
podtekstów zaczyna mącić niepo- 
kój, perspektywa otarcia się o cu- 
dzą śmierć. Harry wie już, że za- 
plątał się w sprawę, która może 
zaszkodzić młodym ludziom, uni- 
cestwić ich. Wierzy słowom. Nie 
przychodzi mu na myśl, by sło- 
wa nagrane z takim wysiłkiem i 
za pomocą bezbłędnej aparatury 
mogły kłamać. 

Myli się. Końcowa sekwencja 
filmu rozegrana jest w zgodzie z 
najlepszymi tradycjami gatunku. 
Ginie ktoś, kto powinien być mor- 
dercą, aćwinowajcami są ci, któ- 
rzy powinni być ofiarami. Wspa- 
niała wolta. Ma nie tylko ocalić 
film przed banałem historyjki 
zemsty zazdrosnego męża, ale 
przede wszystkim zmienić całą 
perspektywę moralną „Rozmowy”. 

Owszem, „Rozmowa” Coppoli to 
wspaniale skonstruowany film 
sensacyjny (stopniowo, z uporem 
godnym Bressona, wyjaśnia jak 
narodził się pomysł zbrodni, jak 
jej dokonano, jak potrafiono ją 
zatuszować). To także publicysty: 
ka — opowieść o wszechwładzy 
kamery i mikrofonu, elektronicz- 
nej apokalipsie nowoczesnej cy- 
wilizacji zachodnich społeczeństw. 
Technika inwigilacji godzi we 
wszystkich, nie tylko w genial- 
nych uczonych, których wynalaz- 






















jii padają łupem szpiegostwa 
przemysłowego i nie tylko w opo- 
zycyjnych polityków. I nie trzeba 
być koniecznie szefem FBI, CIA 
czy prezydentem Stanów Zjedno- 
czonych, by inwigilować kogo się 
chce i kiedy się chce. Można po 
prostu, jeżeli się tylko posiada 
odpowiednie środki, zlecić pracę 
fachowcom. Sprawa Watergate i 
ostatnie rewelacje o działalności 
CIA wyostrzyły publicystyczną 
wymowę „Rozmowy”. Jest to, 0- 
czywiście, w dużej mierze po- 
myślny dla filmu zbieg okolicz- 
ności, ponieważ scenariusz pow- 
stał przed sześciu laty, kiedy o 
włamaniu do Watergate nikt 
jeszcze nie słyszał. Ale to jeszcze 
jeden powód do oklaskiwania ki- 
na, które antycypuje fakty, po- 
nieważ potrafi rejestrować na- 
stroje, urazy, kompleksy, lęki 
swej widowni, czające się w pod- 
świadomości i dopiero później 





USA, 1572. 


iedy mamy do czynie- 
nia z utworem, dają- 
cym do zrozumienia, że 
chodzi w nim nie tylko 
o czysty komercjalizm, 
ale może i o coś więcej — popa- 








konawcy: George C. Scott, Faye Dunaway, John. Milis, 


wybuchające w _ paroksyzmach 
politycznych skandali. 
Ale jest w tym filmie coś wię- 
cej niż konstrukcja niezwykłego 
„thrillera” czy antycypacja na- 
strojów społecznych, coś, co prze- 
mienia to sensacyjno-publicys- 
tyczne widowisko w  moralitet, 
przypowieść o człowieku, który 
sprzedał swą duszę diabłu tech- 
niki. Podpisał pakt i początko- 
wo był z niego zadowolony, bo 
miał władzę nad innymi, 
wało mu się, że może ingerować 
w ich życie, kształtować je. I był 
rzeczywiście najlepszy. Z chaosu 
wydobywał sens — jak Bóg. 
Antonioni w _ „Powiększeniu” 
pokazał jak można zastawić pu- 
łapkę na życie innych ludzi dzię- 
ki fotograficznej odbitce. Coppo- 
la w „Rozmowie” pokazuje, jak 
ją zastawia dzięki ultraczułemu 
mikrofonowi. U __ Antonioniego 
zbrodnia wtragnęła w kolorowy 




















Kto się nie boi 
Czarnego Luda? 











damy zwykle w pewne zakłopo- 
tanie. Podobnie dzieje się na fil- 
mie Stanleya Kramera. Gdy 
się ktoś uparł, mógłby w tym 
postwesternie, w którym przed- 
miotem walki jest już nie 















świat fotografa mody ze „swingu- 
jącego” Londynu lat sześćdziesią- 
tych, u Coppoli — w szary świa- 
tek zagonionego, samotnego inwi- 
gilatora. Fotograf wychodził ze 
swej przygody wywłaszczony z 
jakiejś ludzkiej wartości, Harr. 
emu daje ona poczucie całkowi 
tej klęski; ogołociła go ze w. 
kiego. Nie ma już żadnej tajem- 
nicy, i banalność prze- 








szarość i 
stały służyć jako ochrona. „Sły 
szymy wszystko” — grozi anoni- 
mowy głos w telefonie. Morał 
jest wyraźny: jeżeli człowiek raz 
zdecydował się naruszyć tajem- 
nicę innej istoty ludzkiej, musi za 
to zapłacić cenę najwyższą. 

W „Rozmowie” ukryte jest jed- 
nak także dodatkowe pytanie: o 
samą moralność kina. Bo to nie 
tylko podsłuchujący jest podsłu- 
chiwany, ale także ci, którzy go 








stado bydła, lecz szyb naf- 
towy, dopatrzeć się oskarżenia 
brutalności kapitalizmu. Ale czy 
warto się upierać, jeśli sam 
twórca filmu nie upiera się przy 
tym zanadto? 

Główna refleksja, do której 
skłania ta baśń o kobiecie, bro- 
niącej swej niedużej kapitali 
tycznej własności przed wielkimi 
kapitalistycznymi rekinami, do- 
tyczy nie tyle kwestii przez film 
podsuwanych, ile problemu celo- 
wości i pożytków płynących z na- 
sycania kina popularnego spra- 
wami poważniejszymi, lub bar- 
dziej skrajnie — posługiwania 
się konwencjami kina popularne- 
sycania kina popularnego spra- 
Gdyby użyć jako materiału do- 
wodowego filmu „Taka była 
Oklahoma”, wątpliwości byłoby 











podsłuchują są słyszani przez fil- 
mowe mikrofony, może ich kie- 





dyś dostrzec filmowa kamera. 
Czy więc mikrofony i kamery, 
którymi ' manipulują reżyserzy, 


potrafią wychwycić prawdziwy 
sens obserwowanych zdarzeń? 
A może dają im opaczne, niezgod- 
ne z prawdą znaczenie? Czy ich 
ciekawość nie jest także narusze- 
niem czyjejś tajemnicy? 

Kino, które stawia sobie pyta- 
nie o rację swego istnienia, jest 
mądrym kinem. A taki właśnie 
jest chyba najgłębszy podtekst tej 
przypowieści o skrawku cudzej 
śmierci, o zbrodni i jeszcze strasz- 
niejszej od niej klęsce: obumiera- 
niu serca. 
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więcej niż stwierdzeń pozytyw- 
nych. W najlepszym przypadku 
bilans okazałby się bliski zera; 
popularności filmu owe ambicje 
społeczne zaszkodziły pewnie 
równie mało, jak niewiele wnio- 
sły do sprawy. 

W_ antytrustowym westernie 
Kramera najbardziej autentyczne 
są stereotypy, a najciekawsze 
ich warianty i przekształcenia ja- 
kich lagał temat. 

Najłatwiej było z akcesoriami: 
za dekoracją westernowego mias- 
teczka wystarczyło wybudować 
drugą — z wież wiertniczych, a 
konie zastąpić samochodami 
sprzed pierwszej wojny świato- 
wej, Równie łatwo poradzono so- 














jąg dalszy na str. 8 
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bie ze stereotypami postaci i sy- 
tuacji. Banda westernowych re- 
wolwerowców — to bojówka od 
mokrej roboty na usługach naf- 
towego trustu; kowboj, który ma 
ciemną przeszłość, ale tkwiące w 
nim pokłady szlachetności wkrót- 
ce się muszą ująwnić — to czło- 
wiek wynajęty do pomocy, trochę 
lump a trochę bezrobotny. Wresz- 
cie w roli ułównego kowboja — 
kobieta — właścicielka szybu. A 
ponieważ rzecz dzieje się nie w 
klasycznych westernowych cza- 
sach lecz nieco później, ponie: 
waż mamy do czynienia nie z 
powym produktem  komercjal- 
nym, lecz filmem popularnym ze 
społecznymi ambicjami — szczyp- 
ta komplikacji jest odrobinę więk- 
sza. Kowboj z ciemną przeszłością 
jeszcze w połowie filmu próbuje 
za marny grosz sprzedać swoją 
pryncypałkę, a sama pryncypałka. 
skonstruowana wedle recepty pół 
dama, pół-dziewka, ma kompleks; 
wyniesione z dzieciństwa i urazy 
zafundowane przez złą przeszłość. 
A poza tym strzela jak snajper. 
przeklina jak furman, przy pra- 
cy nosi rękawiczki jak panna z 
dobrego domu — czyli dostarcza 
widzowi wszelkich satysfakcji ja- 
kie mu się należą. 

Trudniej było przełożyć na ję- 
zyk wyobrażeń westernu to co 
jest w tym filmie oskarżeniem 
bezwzględności wielkiego kapita- 
łu. Kramer posłużył się środka- 
mi jak na western bardzo czar- 
nymi: żeby zmusić bohaterkę — 
pamiętajmy: kobietę! — do od- 
sprzedania szybu, pałkarze nafto- 
wego trustu zatłukują ją niemal 
na śmierć. Scena drastyczna, o 
dużej sile oskarżycielskiej. Ale 
tradycyjny western źle przyswa- 
ja takie brutalizmy, łamiące re- 
guły gry, pokazano więc to wy- 
darzenie 'w tle, za oknem, na dru- 
gim planie. Zresztą rzecz w czym 
innym: kiedy scena o podobnej 
wymowie znajdzie się w bajce, 
skonstruowanej w całości z kon: 
wencji j mitów, oglądamy ją ja- 
ko figurę równie retoryczną jak 
pozostałe, W ogóle ów wątek an- 
tytrustowy nie najlepiej znosi 
Próbę racjonalizacji; bo właści- 
wie dlaczego mały kapitalista ma 
być o tyle lepszy od dużego? Wy- 
gląda zresztą na to, że sami twór- 
cy zdawali sobie sprawę z prob- 
lematyczności takiej tezy; dlate- 
go każą bohaterce na końcu wy- 
nieść z tej przygody, zamiast du- 




















żych naftowych pieniędzy, tzw. 
skarb ludzkich uczuć, 
Najwartościowsze __ pozostaje 


więc w filmie Kramera to, co 
zawsze w amerykańskich wester- 
nach — nawet post — najcenniej- 
sze: pochwała ulubionych przez 
western ludzkich wartości, takich 
jak wytrwałość, poczucie nieza- 
leźności, odwaga, zdolność oporu 
wobec przemocy. By użyć ku- 
chennego terminu — przyprawio- 
nych nie na słodko, lecz na ostro; 
dzięki temu bardziej atrakcyj- 
nych. 

I tylko kiedy podobny film a- 
merykański już się skończy, trud- 
no się pozbyć uczucia, że jedną 
scenę wycięto; kiedy zza chmurki 
wyjrzał dobrotliwy, brodaty Wiel- 
ki Amerykanin i powiedział: 
dzielni chłopcy, dzielne dziewczę- 
ta! Nie bójcie się Czarnego Luda! 
Tak naprawdę to on wcale nie 
istnieje. 


BOŻENA JANICKA 
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PRZECIW KINGOWI (Protiv Kinga). Reżyseria: Dr. 
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ażdy z nas, dorosłych, 
był kiedyś dzieckiem i 
w związku z tym 
mniema, że wystarcz: 
„powrócić” do czasów 
piątej klasy, aby traf- 
jakiś film 
dla dzieci. Nie wierzę w takie 
powroty. Nie wierzę tym bar- 
dziej, że obecne filmowe dzieciń- 
stwo wygląda zupełnie inaczej, 
niż kiedyś. Dlatego zamiast pisać 
w imieniu dzieci z pewnością 
siebie równą zazwyczaj niewie- 
dzy — wolę zauważyć, że „Prze- 
ciw Kingowi” jest dobrym przy- 
kładem raf napotykanych w tak 
potrzebnej twórczości dla dzieci, 
twórczości dorosłych, skazanych 
na swe dorosłe wyobrażenia. 
Oto jugosłowiański dramaturg 
Dragovan Jovanović zmienia ro- 
dzaj twórczości; debiutował na 
ekranie znaną u nas partyzancką 
opowieścią „Dziewczyna z gór”, 
mieszczącą się w tradycyjnym, 
najsilniejszym nurcie tej kine- 
matografii i potem nagle, reali- 
zuje ciepły, pełen uczucia film 
dla dzieci. W dodatku idzie rzad- 
ko używaną, ryzykowną drogą: 
kreuje baśń we współczesnej, do- 
kumentalnej scenerii urodziwego 
miasteczka. Są tam domy, skle- 
py, autobusy z pasażerami, ulice 
z przechodniami. Trudno nie do- 
cenić ambicji i szlachetnych in- 
tencji autorów, ale jak w tym 
światku pomieścić teraz przypo- 
wieść z morałem, metaforą i 




















symboliką, przypowieść o „Żeg- 
larzach”,  „Kabanosach”, złym 
Kingu i zwycięstwie dobra? 
Jak? Ano tak. Jovwanović nie 
chce dopuścić, aby realistyczne 
tło ingerowało w ten metaforycz- 
ny, poetycki świat. Dlatego jest 
to nie tylko miasteczko bez mi- 
licji, ale także bez szkół (zazwy- 
czaj właściwa akcja rozpoczyna 
się zawsze z chwilą wyjścia ze 
szkoły) i nawet bez rodziców (w 
obawie przed zupełnym niepraw- 
dopodobieństwem | wmontowano 
migawki, z których wynika, że 
rodzice nigdy nie mają czasu i 
wobec tego nie biorą udziału w 
grze). + 
Cała nadzieja więc w samej 
opowieści, naprawdę interesują- 
cej i z talentem zrealizowanej. 
King na przykład to zło nowo- 
czesne, przemawiające do wyob- 
raźni: niebezpieczny blondyn na 
motocyklu, w skórzanym stroju 
i wspaniałym kasku. Dzieci, bez- 
radne, sterroryzowane i skłóco- 
ne, marzą by w jakiś sposób 
uwolnić się od diabolicznej prze- 
mocy „króla miasta”, który od- 
biera im wszystko, co zarobią na 
upragniony silnik do łodzi. 
Wreszcie pojawia się włóczęga 
Roki, druga dorosła postać filmu 
(dobre, wcale nie „dziecięce” ak- 
torstwo Slobodana  Perovicia). 
Wykorzystuje on naiwność swych 
małych opiekunów, zło zdaje się 
triumfować, a przemoc, tchórzo- 
stwo i kłamstwo dorosłych po- 

























































woli przybiera niebezpieczny wy- 
miar uogólnienia: wszyscy oni są 
tacy. W tym miejscu Jovanović 
zwraca się do dorosłej widowni, 
proponując powrót do dziecięcej 
szczerości i czystości, głównej 
wartości etycznej w filmie. 

Bo dzieci odpowiadają miłoś- 
cią, odwagą, solidarnością i — 
zaufaniem. Syn Rokiego, rówieś- 
nik „Żeglarzy” i „Kabanosów” 
(których skarbem jest biały koń, 
wyraźne echo „Białej Grzywy”, 
najbardziej zresztą obce w tej 
scenerii, w dramatycznym wąt- 
ku doprowadza do moralnego od- 
rodzenia szmatławego ojca siłą 
swego bezinteresownego uczucia 
i ufności. Finał dobitnie podkreś- 
la wagę moralnego zwycięstwa 
mimo fizycznej klęski. 

Tak więc sensacyjnej akcji to- 
warzyszy akcja  psychologiczno- 
moralna, jasna i przekonująca, 
pozbawiona frazeologii; proponu- 
je się też kontrowersyjną tezę 
dla opiekunów. Tempo jest dob- 
re, dzieci wdzięczne, koń deko- 
racyjny, a King budzi dreszczyk 
lęku, choć wszelka przemoc jest 
aż nazbyt markowana, aby unik- 
nąć brutalności. 

A zatem cenna pozycja w de- 
ficytowym gatunku? Tak, oczy- 
wiście. Tylko jeśli padnie fatal- 
nie przyziemne pytanie, gdzie by- 
li nauczyciele i milicjanci, ojco- 
wie i mamy, gdy zły King ter- 
roryzował dobre dzieci — nie ma 
odpowiedzi. Nie jest pociechą, że 
większość autorów filmów dzie- 
cięcych zakłada, iż adresaci nie 
będą zadawać pytań trafiających 
w kłopotliwe dla nich miejsca, 
bo adresaci są jeszcze niedo- 
świadczeni i łatwo nimi kiero- 
wać. Ofiarą tego złudzenia padli 
chyba także twórcy filmu „Prze- 
ciw Kingowi”, zapatrzeni w swe 
dorosłe konwencje „współczes- 
nych bajek”, swe założenia for- 
malne i dydaktyczne. A może w 
tym przypadku zwycięży jednak 
poetyka filmu. Może. 


























Anachroniczność postaci 





pustyni |_w_ puszczy: 


Mówi się: „film dla dzieci*, „dla młodzieży*. Ale dla jakich 
dzieci, dla jakiej młodzieży? Psychologowie rozróżniają co naj- 


mniej sześć odpowiadających 


tym pojęciom grup wieku, grup 


widzów o różnej wrażliwości i różnych potrzebach. A literki b.o. 
przy tytule filmu w gazecie nie są żadną wskazówką dla widza. 


ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 


Bez ograniczeń 
wieku 


szystko byłoby 
proste, gdyby ist- 
niał film uni 
wersalny — je- 
dnakowo przema- 
mawiający do widzów w każdym 
wieku. Nie jest to zupełnie niemo- 
żliwe. Producenci zachodni już 
przed wojną stworzyli pojęcie fi 
mowego „programu rodzinnego”: 
takiego, na który wspólnie wybi 
rają się rodzice i dzieci, i jedna- 
kowo dobrze się bawią. To model 
disneyowski, rezultat niezliczo- 
nych kompromisów. 

Powstało i u nas w ciągu mi- 
nionych lat parę takich filmów 
To ekranizacje Makuszyńskiego 
— „Awantura o Basię” czy „Sza- 
tan z siódmej klasy”, dokonane 
przez Marię Kaniewską. Widow- 
nię jednoczy wspólne poczucie 
obcowania z baśnią, w_ której 
wszyscy ci roztargnieni profeso- 
rowie, panie o złotych sercach i 















śmieszni artyści są jednakowo 
nierealni . 
Modelowi „kina rodzinnego” 


nie można odmówić atrakcyjnoś- 
ci. Ale powstaje w ten sposób 
produkt przede wszystkim rozry- 
wkowy: adresując film do widza 
uniwersalnego. trzeba posługiwać 
się ogólnikami. Ambitnie potrak- 
towana dydaktyka zmusza do 
ograniczenia grupy odbiorców, do 
wyboru takich problemów i este- 





tyki, jakie im właśnie odpowia- 
dają. Nie wyklucza to powszech- 
nego odbioru, ale poważnie zawę. 
ża zainteresowanie filmem. Pięt- 
nastolatek będzie się nudził na 
filmie adresowanym do przed- 
szkolaków. 

Próbę połączenia ambicji dyda- 
ktycznych z modelem filmu uni- 
wersalnego stanowi w naszym ki- 
nie twórczość Janusza Nasfetera. 
Kiedy w 1950 roku pojawiły się 
na ekranach „Małe dramaty”, wi- 
dzowie i krytycy poczuli się tro- 
chę zdezorientowani. Dla kogo ten 
film? Dziecięce sprawy potrakto- 
wano z powagą, bez zwykłego p: 
ternalizmu. W tragikomicznych 
kłopotach  dziesięciolatków widz 
dorosły odczytywał projekcję wła- 
snych problemów życiowych. In- 
tuicja podpowiedziała reżyserowi, 
że może zacierać granice między 
światem dzieci i dorosłych, że pe- 
wne konflikty powtarzają się w 
społeczeństwie, czy będzie to 
zbiorowość klasy szkolnej czy za- 
kładu przemysłowego. 

Nasfeter jest konsekwentny. 
Od piętnastu lat realizuje z upo- 
rem swoje „małe dramaty”, choć 
nie zawsze osiąga pomyślne rezul- 
taty. Sprawa jest delikatna. Naj- 
mniejsze przegięcie w kierunku 
sentymentalizmu czy nadmierne- 
go dydaktyzmu niweczy sukces. 
I oto dwa i 























bieguny twórczoś 





Nasfetera: natrętny przez swą te- 
zę „Ten okrutny, nikczemny chło- 
pak” obok zachwycających deli- 
katnością „Motyli”. 


ŚCIEŻKI 
| TROPY 


A jednak filmy dziecięco-mło- 
dzieżowe starzeją się szybciej, 

ż książki: spóbujmy obejrzeć 
„Pierwszy start” Leonarda 
Buczkowskiego z roku 1951. 

W powojennym kinie polskim 
był to rzeczywiście „pierwszy 
start”. Z perspektywy czasu wi- 
dać, że jako adresata tego rodzaju 
kina nadal wybiera się najchę- 
tniej kilkunastolatka, a: ewolucji 
ulega tylko język, jakim się do 
niego przemawia. W roku 1956 
Wadim Berestowski przeniósł na 
ekran niezmiernie popularną po- 
wieść Edmunda  Niziurskiego 
„Księga urwisów” w filmie „Ta- 
jemnica dzikiego szybu”. Od tej 
pory mnożyć poczęły się obrazy 
sensacyjne o szybkiej akcji, obli- 
czone głównie na wrażliwość 
chłopców w wieku 13-16 lat. Wie- 
ku dość specyficznego. Niektórzy 
psychologowie utrzymują, że wi- 
doczna jest w nii 

































wności wyładowującej się w zam- 
kniętym środowisku  równieśni 
czych „band”, także wyraźna nie- 
chęć do wysiłku intelektualnego. 
Choć teza ta należy do dyskusyj- 
nych, wydaje się, że nasi twórcy 
przyjęli ją w, całej rozciągłość 
Tak więc na ekranach kinowych i 
telewizyjnych szaleją bandy krzy. 
kliwych  łobuziaków. Poczynaj: 
od  „Niewiarygodnych przygód 
Marka Piegusa” (1966) po „Grube- 
go” i „Stawiam na Tolka Bana- 
na” (1873), seriale telewizyjne po- 
wtarzają ten sam schemat: w ka- 
żdym odcinku nowa przygoda. 
Łatwy schemat zabawy w przygo- 
dę przytłaczą ambitniejsze treś- 
ci wychowawcze. 

Poważniejsze w tonie, ba, cza- 
sem wręcz ponure stały się, w 
myśl jakiejś niepisanej reguły, 
filmy dla młodzieży starszej, u- 
kazujące konflikty ze światem do- 
rosłych, Poczynając od „Miejsca 
na ziemi” Stanisława Różewicza 
(1960), bohaterami ich są młodzi 
uciekinierzy, nieudani maturzyś- 
si, nierzadko ocierający się o prze- 
stępczy margines. Ale bodajże ty] 
ko w „Bandzie” Zbigniewa Ku: 
mińskiego (1965) ukazany został 
dom poprawczy. Chodzi o mło- 
dzież trudną, przeżywającą sil- 
niej, niż ich rówieśnicy, konflikt 
wynikający z tzw, dorastania spo- 
łecznego. Nikt jednak z filmo- 
wych bohaterów nie przekracza 
granicy, poza którą działanie wy- 
chowawcze byłoby nieskuteczne. 
Ostroźność tego wyboru wynika 
zapewne z faktu, że jest to grupa 
wieku stosunkowo najmniej zba- 
dana przez psychologów. Szkoda, 
że film rezygnuje tu z większych 
ambicji — mógłby może wnieść 
odkrywczą obserwację. 

O odkrywczości nie ma jednak 
mowy. Od czasu „Piątki z ulicy 
Barskiej” z roku 1954 „zabłąka- 
nych” uzdrawia moralnie praca. 
Chłopak z „Miejsca na ziemi” 
przyłącza się do ciężko pracują- 
cych fizycznie rybaków, bohater 
„Bandy” trafia do stoczni. Jest 
to filozofia kiplingowskich „Kabi 
tanów-zuchów” i „Poematu peda- 
gogicznego” Makarenki — ale i 
tak stanowi jakąś propozycję wo- 
bec ogólnej niemożności mat 
rzystów ze „Szklanej kuli” (reż, 
Stanisław Różewicz, 1972), kt 
rych fascynuje postać malowni- 
czego włóczęgi — poetycko nieok- 
reślona i symboliczna. A więc z 
jednej strony brak realizmu, z 
drugiej — płaska dosłowność, jak 
w filmach obyczajowych, przypo- 
minających niebezpiecznie po- 
wieści dla dziewcząt sprzed pół- 
wiecza. „Beata” Anny Sokołow- 
skiej (1965) czy „Jezioro osobli- 
wości” Jana Batorego (1973) nie 
wychodzą poza oczywiste konsta- 
łacje i jedyne novum stanowi w 
nich powierzenie roli przewodniej 
dziewczętom. W filmach „obycza- 
jowych” z reguły chodzi o rozbi- 
tą rodzinę: rodzice rozwodzą się, 
zawierają nowe związki, dzieci 
boleśnie to przeżywają. Jest to 
również częsty temat filmów o 
dzieciach ale nie dla dzieci, któ- 
rych cykl rozpoczęła w 1961 roku 
interesująca ekranizacja noweli 
Jerzego Zawieyskiego „Odwiedzi- 
ny Prezydenta” (reż, Jan Batory). 
Charakterystyczne jest dla nich 
także pewne zawężenie perspek- 
tywy — wszystkie rozgrywają się 
w środowisku inteligencji mode- 
lowanym na wzór zachodniego 
mieszczaństwa. 

A widz najmłodszy? W kinie 
„czechosłowackim jego potrzeby 
zaspokaja bogata produkcja baśni 































































MOSKWA (1) 





„Wieśniak na rowerze" Ludmila Kirkowa (Bulgaria 


Kto z czym przychodzi 





OD SPECJALNEGO WYSŁANNIKA 





IX Moskiewskim Fe- 

stiwalu uczestniczy 

prawie sto krajów. 

Aparaty projekcyjne 

mielą dziennie setki 

kilometrów _ taśmy. 

Samoloty wypluwają setki ludzi 

dziennie — białych, czarnych, żół- 

tych. Stara Europa, czarna Afryka, 

Azja, Ameryka Południowa; 

przedstawiciele państw, o których 

za moich czasów nie uczyli w 

szkole, bo te państwa za moich 

ó iały, Poszarpujemy 

sobie czasem swoją historię alboi 

swoją współczesną obyczajowość, 

ale, u licha, co wiemy o ruchu 

oporu w Tajlandii przeciwko Ja- 

pończykom, co wiemy o płoną- 

cych szybach naftowych w Maro- 

ku, o włoskim faszyście, który 

nie potrafi czytać, ale potrafi z: 
bijać? 

Tu tzw. klucz artystyczny by- 
wa bardzo przydatny, ale wszy- 
stkich drzwi się nie da otworzy 
kiedy zawiodą szkolne wiado- 
mości i gazetowa wiedza. Bywa, 
gapi się człowiek w ekran, widzi, 
że obrazy posklejano składnie, ro- 
zumie. co do niego mówią, bo sy- 
stem tłumaczeń nie zawodzi, a 
mimo to jest bezradny jeżeli nie 
wobec problemów, które ten ek- 











ran niesie — to wobec pewnych 
gestów obyczajowych, politycz- 
nych aluzji, popularnych gdzie 


indziej, a dla nas nierozpozna- 
walnych postaci, 


est to impreza gigantycz- 
na. Równolegle przebie- 
gają trzy konkursy: fil- 
mów fabularnych, filmów 
dla dzieci i młodzieży, 
filmow — krótkometrażo- 
wych. W _ kinach moskiewskich 
pozarepertuarowe pokazy dla 
publiczności. Pokazy handlowe, 
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pokazy retrospektywne, pokazy 
specjalne. 

Jest to manifestacja politycz- 
na. W jury konkursu filmów fa- 
bularnych obok filmowych prak- 
tyków — takich choćby twórców 
jak Stanisław Rostocki i Jerzy 
Kawalerowicz — zasiada pani 
Hortensia Bussi de Allende. Ha- 
sło festiwalu — „O humanizm 
sztuki filmowej, o pokój i przy- 
jaźń między narodami” realizuje 
się poprzez tworzenie jak naj- 
szerszego forum tak dla kinema- 
tografii wielkich jak i małych — 
początkujących, które jednak są 
w stanie wnieść na festiwalowy 
ekran problematykę charaktery- 
styczną dla stanu ducha swego 
kraju, jego spraw społecznych, 
politycznych, obyczajowych. Że- 
byśmy się dobrze rozumieli — tu 
nie obowiązuje kryterium „po- 
stępowości” za wszelką cenę, o- 
bok rzeczy tak poważnych jak 
marokański film Souhela Ben 
Barki „Wojny naftowej nie bę- 
dzie” można zobaczyć i hiszpań- 
skie stylowe kiczydełko „La re- 
genta” Suareza, dramat niewie: 
ciego serca w kształcie bibelotu, 
który nie jest jeszcze antykiem, 
nie jest jeszcze zabytkiem pod 
ochroną, a już nie jest wytwo- 
rem współczesnego przemysłu 
filmowego. 

Skoro jesteśmy przy temacie 
sercowym — festiwal otworzył 
film radziecki „Czerwone jabłko” 
zrobiony w Kirgizji przez Toło- 
musza Okiejewa według opowia- 
dania Czingiza Ajtmatowa. Bez 
obłudy — film nie spotkał się tu 
z przyjęciem entuzjastycznym, bo 
nazwiska autora _ „Pierwszego 
nauczyciela", „Dżamili”, „Matczy- 
nego pola”, .„Zegnaj Gulsary" i 
reżysera „Szarego  okrutnika” 
mogły zwiastować arcydzieło. Ale 
arcydzieła nie ma — jest nato- 











miast film, nad którym trudno 
przejść do porządku dziennego. 
Nie tak dawno pisało się dużo i 
gęsto na temat odrodzenia nurtu 
romantycznego w kinie świato- 
wym, ale w chwilę potem przysz- 
ła moda na retro i diabli wzięli 
cały romantyzm. Wzięli, nie wzię- 
i. Rzecz o artyście malarzu, kt 
ry ma żonę i dzieci, i sukcesy, 
samochód, i telewizor, i w ogóle 
z punktu widzenia konsumpcji 
jest ustawiony, ale pęta mu się 
po głowie nie spełniona miłość z 
lat. kiedy był chłopcem. I ado- 
rował dziewczynę. Na jawie. A 
potem już tylko w snach i w ma- 
rzeniach. Jako marynarz z okr. 
tu powodnego śnił o niej na dnie 
morza, rysował jej portrety 
ukradkiem w bibliotece. Nie za- 
mienił z nią w życiu ani jednego 
słowa. Postać tej dziewczyny 
przeradza się w abstrakcję, w 
serię pytań, co by było gdyby 
było, gdyby kiedyś się zdobył na 
odwagę i dał jej czerwone jabłko 
— symbol szczęścia i spełnienia 
marzeń. Widzi siebie wolnym 
dżygitem na koniu, wolnym od 
telewizora, od sławy artystycz- 
nej, byle by obok niego na dru- 
gim koniu pędziła w step ona, 
piękna, skośnooka. 

Może to i banalne, bo i któż 
nie chciał być w życiu choć 
przez chwilę zakochanym dżygi- 
tem, przecież chodzi tu napraw- 
dę o tę wieczną ludzką tęskno- 
tę za szczęściem. Dalekim i ni 
uchwytnym, za jakąś — być mo- 
że — utraconą szansą 

Wątek to stary jak sztuka, 
ciągle jednakże w niej żywy i 
żywotny. Bohaterka szwedzkiego 
filmu Stiga Bjórkmana „Biała 
ściana” — opuszczona przez mę- 
ża, skazana z dzieckiem na nie- 
dostatek, może nawet po prostu 
biedę — wydaje ostatnie korony 




















na nowe kiecki, by uchwycić 





cież nie są w stanie wypełnić ży- 


ciowej pustki tej kobiety, przy- 
dać sensu jej istnienia, pozosta- 
je samotna na tle białej ściany. 
Skromny to film w sensie dzia- 
nia się, bezdramaturgiczny, to po 
prostu kino sytuacji psychicznej. 
Delikatnie ale dobitnie określo- 
nej znakomitym aktorstwem Har- 
ziet Andersson; jeszcze dotych- 
czas, chociaż festiwal dochodzi 
prawie połowy, podobnie świet- 
nej kreacji nikt nie zapropono- 
wał. 

Bułgarski film „Wieśniak na 
rowerze” reż. Ludmiła Kirkowa. 
Bohater mieszka w mieście, ale 
dusza i serce i wszystko u niego 
chłopskie. Jedzie więc do wsi po- 
bliskiej opryskiwać jakieś wino- 
grona. I tam mu się wielki ro- 
mans trafia z piękną aptekarką, 
młodziutką jeszcze. Jest to Z 
gruntu film obyczajowy, pełen 
kapitalnych obserwacji ludzi ze 
styku wieś — miasto, pełen ciep- 
lutkiego, ładnie tonowanego hu- 
moru, ale i tu na plan pierwszy 
w końcu wysuwają się owe dusz- 
ne problemy — przeszło ci bra- 
cie szczęście koło nosa, uśmięch- 
nęło się nawet, ale w Końcu ode- 
szło z kamienną twarzą, ktoś ci 
je_sprzątnął. 

2% kręgu spraw związanych z 
tym, co w człowieku siedzi w 
środku warto jeszcze wymienić 
film holenderski „Ruda Sien”, 
daleki od _psychologizowania, 
przecież nie pozbawiony zadumy 
nad ludzkim losem. Rzecz rozpo- 
czyna się jak krwawa tragedia 
bulwarowa gdy dotyczy Sien, ru- 
dej prostytutki, by przejść w 
refleksyjny melodramat, gdy 
wejdzie do akcji jej córka, też 
ruda, też nosząca to imię Sien, 
kabaretowa artystka. Z konfron- 
tacji produkcji RFN, Belgii, in- 
nych kinematografii ten film w, 
różnia się wyjątkową pieczołowi 
tością w traktowaniu scenariu- 
szowego tworzywa, narzucające- 
go bardzo Ścisłe reguły gry — 
akcja rozgrywa się w latach dw. 
dziestych i trzydziestych. Styl 
zacja na epokę i jej bohaterów i 
jej konflikty osiąga wysoki sto- 
pień doskonałości w wystroju 
scenograficznym i kostiumowym, 
w fotografii, w wyjątkowo traf- 
nym skonwencjonalizowaniu gi 


























akforskiej, w uroku starej pocz- 
tówki z Amsterdamu wreszcie. 


Q wszystko, o czym mowa 

była, to kino czasów i 

krajów stabilizacji. Ostre 

filmy walki politycznej 

prezentują Indie („Chór” 

Mrinala Sena), Egipt 

(„Synowie ciszy” Mohammeda 

Radi), Syria („Kafr Kassem” Bur- 

hana Elvi). Ale właśnie te filmy 

są dość hermetyczne, ich publi- 

cystyka polityczna i społeczna 

nosi piętno lokalności — właśnie 

przez konwencję artystyczną, 

przez trudne do rozszyfrowania 
aluzje. 

W tej grupie zadziwia swoją 
dojrzałością i komunikatywnoś- 
cią marokański film „Wojny naf- 
towej nie będzie”. Ten film zrea- 
lizował Souhel Ben Barka, ro- 
dzony brat zamordowanego przed 
kilkoma laty w Paryżu wybitne- 
go polityka marokańskiego, któ- 
rego nazwisko stało się w swoim 
czasie symbolem. Jak. nazwisko 
Martin Luther King, jak Allen- 
de. 

Jakiś mały arabski kraj, mały 
ale szanowany w świecie — bo 
naftowy. Jakiś skorumpowany 
minister, którego korupcji ukryć 
się nie da, musi więc ustąpić. Na 
jego miejsce przychodzi człowiek 
rozumny, wielkiego serca i du- 
cha. Ma swój program: rozbu- 
dować handel z krajami socjali- 
stycznymi, inwestować w gospo- 
darkę narodową, dźwignąć prze- 
mysł, podnieść płace. Ale wokół 
tego programu rośnie reakcja i 
prowokacja. Robotniczy strajk to- 
nie we krwi. Ów dobry i mądry 
minister przypłaca swój program 
wyrokiem sądu — 20 lat ciężkich 
robót, Ben Barka zawdzięcza tu- 
tejszy sukces swojego filmu te- 
mu, że nadał mu kształt uniwer- 
salny, pokonał bariery lokalnej 
poetyki, zbliżył go maksymalnie 
do europejskich standardów w 
narracji i symbolice. Trudno, je- 
żeli chcemy nawiązać wzajemne 
kontakty, to nie może to iść śla- 
dem przestarzałych wysiłków, 
rozpaczliwych prób zrozumienia 
niezrozumiałego języka dalekich 
nam tradycji kulturowych. Ben 
Barka wychodzi nam naprzeciw. 

1 oto absolutna ciekawostka, 
film tajlandzki „Ryk tygrysa” 

















„Między nocą 1 dniem* 


reż. Sacco Iharuchino. Japońska 
okupacja i terror i ruch oporu. 
Jakież to wszystko dalekie nam i 
bliskie. Film jest bardzo patrio- 
tyczny, ale absolutnie pozbawio- 
ny patosu. Są hymny i ojczyźnia- 
ne tyrady, ale jest karate, są 
burdele i urocze w nich dziew- 
częta, a to wszystko trąci tajem- 
nym urokiem Wschodu, ale znów 
język tego kina jest standardo- 
wy, to język westernu i europej- 
skiej przygody, zrozumiały wszę- 





torsta Brandta (NRD) 








„Użłycka Republika" Ziki Mitrovicia (Jugosławia) 


dzie. Przygoda, miłość, bezgra- 
niczne poświęcenie, finał prawie 
tragiczny lecz w aureoli szlachet- 
nej ofiary. 


róćmy do Europy. 
Jugosłowianie — jak 
zwykle. Która to już 
z kolei epopeja par- 
tyzancka — nie zli- 
czę, z tych superpro- 
dukcji tylko — „Marsz na Dri- 
nę”, „Bitwa nad Neretwą”, „Sut- 
jeska” — teraz „Użycka Republi- 
ka" reż. Żiki Mitrovicia, twórcy 
właśnie „Marszu na Drinę”. Tu 
chyba po raz pierwszy jest w ta- 
kich wymiarach rozbudowany ten 
wątek jugosłowiańskiej historii 
— walka partyzantów Tity z 
czetnikami. Kiedy radio londyń- 
skie sławi bohaterski opór wojsk 
Draży Michajlovicia, oweż woj- 
ska kierują swoją broń przeciw- 
ko czerwonym partyzantom. Tu 
bratobójcza wojna nabiera szcze- 
gólnie tragicznej wymowy, ale 
też urasta do rangi walki o jed- 
ność walki wyzwoleńczej i re- 
wolucyjnej. 

NRD prezentuje film Horsta 
FE. Brandta „Miedzy nocą i 
dniem” — portret Ericha Wei- 
nerta, poety i antyfaszysty, byłe- 
go Żołnierza międzynarodowej 
brygady w Hiszpanii, emigranta 
politycznego, którego wieść o na- 
paści Hitlera na ZSRR zastaje w 
Moskwie. Emigrancka nostalgia, 
emigranckie dysputy to jedna 
strona medalu, druga to świado- 
mość wyboru słusznej drogi, wo- 
la walki rozpoczętej w obronie 
republiki hiszpańskiej. 

Włochy. W konkursie brał u- 
dział film „Ach, jakżeśmy się ko- 
chali” reż. Ettore Scoli: historia 
trzech byłych partyzantów, któ- 
rych drogi rozeszły się w mar- 
szu ku współczesności. Film chwi- 








lami uroczy, tragiczny i zabawny 
wplata w siebie bardzo zgrabnie 
dzieje — tak, tak — neorealiztiu 
włoskiego i wielkich dzieł i wiel- 
kich postaci włoskiego kina. Ale 
to film, który także nudzi; z 
dwóch części, co najmniej o po- 
łowę za dużo. O wiele bardziej 
przypadł mi do gustu „Ostatni 
dzień szkoły przed feriami Boże- 
go Narodzenia” reż, Gian Vittorio 
Baldiego, film z poza konkursu, 
upolowany w kinie _ „Udarnik*, 
Może to nawet nie spojrzenie na 
faszyzm, ale na faszystów. Epi- 
zod z końca wojny. Partita na pi- 
stolet maszynowy. Studium zwy- 
rodnienia. A do tego chyba film 
w obecnej sytuacji wewnętrznej 
Włoch — piekielnie aktualny. Me- 
mento. 











rzekazuję tę kKorespon- 

dencję na kilka godzin 

przed pokazem „Ziemi 

obiecanej” Andrzeja 

Wajdy. Polski dzień. Co 

przyniesie? Jak pojmie i 
przyjmie film publiczność mos- 
kiewska i ta różnokolorowa, róż- 
nojęzyczna, festiwalowa? Co z te- 
go, co dla nas oczywiste, wyda 
się kodem dla nich? Przecież tak 
wiele filmów, pewnie bardzo 
znaczących w swoich krajach, od- 
bija się tu o mur braku zrozu- 
mienia, o brak akceptacji ograni- 
czonej tradycją poetyki narodo- 
wej, kontynentalnej. Wielki fe- 
stiwal, impreza nie mająca sobie 
w świecie równej. Kto tu z 
czym przychodzi? Kto jeszcze z 
czym przyjdzie? Za tydzień posta- 
ram się odpowiedzieć na te py- 
tania. 





BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


PODRÓŻ 
DO ŹRÓDEŁ 
WESTERNU 


Dziki Zachód: wędrówki pionierów, 
gorączka zlota, galopady kowbojów 
potyczki z Indianami, zmagania dziel- 
nych szerytów, szaleńcze ródea w do- 
linach i na pustynnych obszarach. 
Westernowy świat istnieje w naszej 
wyobraźni za sprawą Gary Coopera, 
Johna Wayne'a, Henry Fondy i ka- 
mer kierowanych przez Johna Forda, 
Howarda Hawksa, Raoula Walsha, a 
także młodych kontynuatorów trady- 
cji westernu, Ale czy temu światu 
udało się przetrwać? 








Odpowiedzi na to pytanie szukał 
reporter paryskiego dziennika „Le 
Figaro" — Jacques Paget, który przez 
trzy miesiące przemierzał prerie | 
okolice rzeki Rio Grande. Szukał jej 
także Georges-Albert Astre, autor re- 
portażu „U zródel westernu”, opubli 
kawanego niedawno przez miesięcz. 
mik „Cinóma 73”, Oto fragmenty ich 
wrażeń: 

— Dom, w ktorym zamieszkalem — 
pisze Pażet — znajdował się blisko 
linii kolejowej. Dzięki temu _ pierw- 
szum widokiem. który wryt mi się w 
pamięć był pociąg (z napisem „Santa 
Fe Ezpress') towarowy, bo ludzie 
tam podróżują samochodami lub au- 
tobusami. Napady Indian  moyłem 
oczywiście tylko sobie  wyobra 
dzięki barwnym  opowleściom  star- 
ców, których dzieciństwo przypadło 
na ostatnie dziesięciolecie ubiegłego 
wieku i którzy twierdzili, że byli rze- 
czywistymi bohaterami westernów. 
Dzisiaj prawdziwym bohaterem Dzi 
kiego Zachodu jest już tylko pustij- 
nia, ciągnąca się na południe aż do 
EL paso i Ciudad Juarez na granicy 
meksykańskiej, a na północy aż do 
Santa Fe, Kolorado 1 Appalachót 
Można tutaj jeszcze odnaleźć starą 
drogę pionierów oraz trasę, Którą 
przemierzali poszukiwacze złota dą- 
żąc do Albuquerque i Phoenix. Na 
tych pustynnych przestrzeniach do- 
minującymi uczuciami są strach t sa- 
motność. Ale rekompensatą i ratun- 
kiem przed osamotnieniem są ludzie 
I chociaż strzegę się przed używaniem 
przymiotników, tym razem muszę dla 
oddania ich charakeru użyć aż pię- 

Mieszkańcy Far Westu sq pó- 
dokladni, serdeczni, uprzejmi 
t weseli. Ich powolność ma w sobie 
coś 2 rytmu wozów dawnych pionie- 
rów, ale nigdy nie jest zaprzeczeniem 
solidności | punktualności. Soltdność 
sprawia, że ludzie są tutaj wyjątku- 
wo uprzejmi w stosunku do kobiet, 
przyjaciół, rodziców, swych wspólni 
ków. Przemoc i okrucieństwo istnieją 
zapewne tak jak i gdzie le 
nigdy nie zetknąłem się z ich prze- 
jewami. 

Reporter: „Cinema 75% starał się na 
Dzikim Zachodzie odnależć miejsca. 
które rzeczywiście służyły filmowcom. 
Trafil do osady Kanab w poludnio- 
wej części stanu Utah. To własnie tu- 
taj wiele filmów zrealizowali John 
Fora, Cecil De Mille, William Wel- 
Iman. Pisze 




































































KIRIŁ ŁAWROW: 
poznać myśli 
bohatera 


Jest przede wszystkim aktorem teatral- 
; występuje stale w Leningradzie w 
kierowanym przez 
Towstonogowa. Gra jednak także w fii- 
mie. Jego najbardziej znane role to Sin- 
cow w wojennej epopei „Żywi i martwi” 
Aleksandra Stolpera 
cew w „Ujarzmieniu ognia" 
Chrabrowickiego. 
mierza Lenina w 





znakomitego 








gra włodzi- 








W wywiadzie 





dla gazety „Trud” mówi: 


Gralem Sincowa, 

byłem frontowym żołnierzem. Kiedy za- 

miałem 15 lat. Zglosiłem 

1843 roku, ale nie tra- 

Mimo to wydaje mi się, 
że bylem przygotowany do_ objęcia 

zapamiętałem przecież atmo- 


chociaż sam nie 


częła się wojna, 
się do wojska w 
fiłem na_front 





Stacje kolejowe Za 
tłoczone transportami, kanonadę przybli- 
pierwszy czytałem powieść Konstantego 
Żywi | martwi" miałem Wra- 
żenie, że sam to wszystko przeżyłem. 
zakończeniu 
służyłem w wojsku. 
dopiero stamtąd przyszedłem do teatru 
Służba wojskowa bardzo mi 
gdy grałem na scenie jedną 2 głównych 
ról w sztuce Sztejna „Ocean”, 
na ekranie w 
Realia są oczywiście Ważne, ale najistot- 
niejsze w grze aktorskiej wydaje mi się 
co innego. Trzeba po prostu zrozumieć 
poznać jego myśli 


przez osiem lat 


swego bohatera 
dy zaczynaliśmy 
. cała ekipa zdjęciowa 
chała na kosmodrom Bajkonur. 
Baszkircewa 








której niegdyś mieszkał Koro- 


lew, jechałem autokarem, który przewo- 
zil Jurija Gagarina na miejsce pierwsze 
go startu w kosmos. poznalem wówczas 
wielu niezmiernie interesujących ludzi 
Opowiedzieli mi, że w przeddzień wy- 
słania w przestrzeń okołoziemską pierw- 
szego sputnika profesor Korolew popro- 
sil, aby wezwano trębacza. Lot sputnika 
odbył się według wszelkich prawideł i 
zwiastowal początek nowej, kosmicznej 
ery. To tylko drobny Szczegół, ale czyż 
nie charakteryzuje on Korolewa jako ro- 
mantyka? Takie drobiazgi, odsłaniające 
charaktery postaci, szalenie ułatwiają 
aktorom nastawienie się na odpowiednią 
długość tal. 

Mimo że Baszkircew | Sincow to zu- 
pełnie odmienne postacie, sporo ich jed- 
nak łączy: uczciwość, wierność, Siła 
przekonań. W miarę upływu lat aktor 
nie tylko zyskuje doświadczenie, ale tak- 
że stara się glębiej przeniknąć dusze od- 
twarzanych postaci, analizować motywy 
ich czynów | reakcji. Zawsze byli mi 
bliscy ludzie o bogatym życiu wewnętrz- 
nym, ale skąpi w ujawnianiu swych 
uczuć. Wydaje mi się zresztą, że ta po- 
wsciągliwość charakteryzuje ludzi naszej 
epoki. 

Często gram na scenie w sztukach kla- 
syków. Ich twórczość jest Interesująca 
niezależnie od epoki | każde pokolenie 
odczytuje ją inaczej. Dlatego nie wierzę 
w sukcesy tych reżyserów, którzy stara 
ja się kopiować stare inscenizacje. Uwa- 
żam za wyróżnienie to, że pracuję w 
teatrze Towstonogowa, mistrza nowator- 
skiego odczytywania dzieł klasycznej 
dramaturgii. Wystarczy przecież powo- 
lać się na reżyserowane przez niego 
przedstawienia: „Mądremu biada”, „Trzy 
słostry”, „Mieszczanie”. Grałem w”'tych 
spektaklach. A jakże Interesująca była 
praca nad „Rewizorem” nad _ postacią 

Ta rola, jej różne wyko: 
nania zostały odnotowane w kronikach 
rosyjskiego teatru. Kiedy Towstonogow 
zaproponował mi zagranie  Horodnicze. 
go. nieco mnie przeraził ciężar odpowi 
dzialności. Kluczem do zrozumienia Ho- 
rodniczego byla dla mnie charakterysty- 
ka zawarta w didaskaliach sztuki, Gogol 
pisze o Horodniczym, że po swojemu to 
wcale niegłupi człowiek; mówi nie za 
głośno, nle za cicho, nie za dużo, nie za 
mało. Zrozumiałem, że Horodniczy wca- 
le nie musi być czlowiekiem olbrzymie- 
go wzrostu, że nie musi mieć ogromnych 
Tak | wąskiego czoła. Przedstawiam go 
jako człowieka mądrego życiowo, cwane- 
go. Ale przecież | ten spryciarz traci 
wszelki rozsądek ze strachu przed Rewi- 

Tę koncepcję roli świetnie przyjęła 
publiczność węgierska. Towstonogow re- 
żyserował gościnnie „Rewizora” na sce- 
nie teatru budapeszieńskiego, a w ra- 
mach eksperymentu oba nasze teatry 
postanowiły wymienić się aktorami gra- 
jącymi Horodniczego. Nie znam ani sło- 
wa po węgiersku, balem się Więc, że nie 
bądę wiedział kiedy zaczynać swoją kwe- 
stię. Ale Już od pierwszej próby Wszyst- 
ko_ poszło doskonale. 

Obecnie cały mój czas poświęcam na 
zdjęcia filmowe. Gram główną rolę w 
filmie „Lenin w Finlandii", realizowa- 
nym w” atelier „Lenfilmu”. Ten temat 
jest mi szczególnie bliski. Kilka lat temu 
na małej scenie naszego teatru krałem 
rolę młodego Lenina. Bardzo mi to teraz 
pomaga. 

Akcja filmu obejmuje także wydarze- 
nia jednego dnia Rewolucji Październi: 
kowej, kiedy rząd radziecki uznał nie- 
podległość Finlandii, a poszczególne epi- 
zody poświęcone są wydarzeniom roku 
1805 | 1811. Podstawową trudnością jest 
dla mnie to, że miliony widzów (a tak- 
że i ja sam) pamiętają Lenina takim 
jakim był na ekranie, dzięki mistrzow. 
skim kreacjom Borysa Szczukina, Mak- 
syma Sztraucha i Borysa Smirnowa. 













































Urodzona w jednej z biedniejszych dzielnic Mediola- 

| Agostina Belli miała siedemnaście lat 

[Ew niewielkiej roli filmu Carlo Lizzaniego 
Występowała potem w parti seria- 

ach telewizyjnych | filmach dla kin. m. in. w . 

SE z ogniem* Alain Robbe-Grillet 

Suis Trintignantem 


32 Mediolanu" 





tot. 








Fie „Ostatni wiosenny śnieg' 








— Wszystko jest tutaj prawdziwe, to 
nie dekoracja czy rekonstrukcja, Ta 
osada t jej Okolice są tłem wielu we- 
sternów. Wieczorem mieszkańcy wy- 
chodzą na ulice, śpiewają stare melo- 
die, pamiętające czasy Marka Twaina. 
Właśnie w Kanab spotkałem człowie- 
ka, który zapewnia hollywoodzkim 
westernom wierność realiów. Wybie- 
ra odpowiednie pejzaże, angażuje sta- 
tystów, sprowadza na plan stada by- 
dła i konie. Dzięki niemu nawet nie- 
dorzeczne scenariusze zyskują magię 
+ poezję, oddychają bowiem prawdą 
Dzikiego Zachodu. Człowiek ten nu- 
zywa się Faye Hamblin. W latach 
dwudziestych byt kowbojem, w okre- 
sie prohibieji zajmował się kontra- 
bandą whisky. Jest wnukiem słyn- 
nego Jacoba Hamblina, „apostoła w 
szowej kurtce”, młejonarza mor- 

w. Jacob prowadził negocjacje 

z Indianami. podpisywał : nimi uklu- 
dy dla uniknięcia przelewu krwi i 
byt pierwszym białym osadnikiem w 























4. .Dyliżans" Johna Forda 


gdy wystą- 
„Bandy. 


razem z Jean 
Oglądamy ją na ekranach w fil- 


pobliżu granicy z A! 
doczna z pr: 


— należy do mnie. zawsze tu mie: 
kalem. Obecnie mam 

godny dom, a moje ranczo znajduje 
się o 43 mile stąd. Kiedy bylem mło- 
dy (a było to 50 lat temu), prot 


me miejscu, które zwykle demonstru- 
Ję, ludziom 

Nazajutrz podjechała po mnie fur- 
gonetka. Prowadził ją Faye: na gło- 
wie miat kowbojski kapelusz typu wy 
Stetson, 

trzymał, | oczyi 
Udaliśmy się do imponującego fortu. 
wiernej kopii tych wszystkich for" film, 





kilka 





DWA DNI 
RZYNU 

| EUROPEJSKA 
WRAŻLIWOŚĆ 


23 marcą 1943 roku w Rzymie 
przy Via Rasello niewielka grupa 
włoskich partyzantów  zaatako- 
wała kolumnę Wehrmachtu, Zabi 
to 12 niemieckich żołnierzy. Hitle- 
rowska komendantura wojskowa 
i gestapo. w odwecie za atak pat 
tyzantów, rozstrzelały 335 miesz 
Kańców Rzymu: mężczyzn, kobie- 
ty, dzieci. Historycy podkreślają, 
że w tej sprawie Watykan nie 
zdobył się na najsłabszy nawet 
protest. 

Film „Masakra w Rzymie”, zre- 
alizowany przez George'a" Pan 
Cosmatosa, greckiego "reżysera 
mieszkającego stale w Rzymie, 
Jest próbą swego rodzaju rekon" 
strukcji wydarzeń. _ Współscena- 
rzystą jest zresztą Robert Katz, 
autor głośnej książki z dziedziny 
„literatury faktu"" — „Śmierć w 
Rzymie. Film wyprodukował 
Carlę Poni, a czołowe rolę gr: 
ja Richard Burton i Marcello Ma- 
strioanni. 

Burton odtwarza postać szefa 
rzymskiego gestapo, pułkownika 
Kapplera, Mastrioanni — postać 
ojca Pietro. Są przedstawieni j 
ko równoprawni partnerzy; obaj 
są ludami inteligentnymi, obaj 
zdają sobie sprawę, że / wojna 
chyli się ku końcowi | że w przy- 
szłości historia sprawiedliwie oce- 
ni tych, którzy tę wojnę rożpe- 
tali. Obaj szukają zapomnienia 1 
ucieczki od codziennej rzeczywi: 
tości w sztuce. 

Kappier, jako szef gestapo, o- 
trzymuje konkreine zadanie. Ma 
w ciągu 24 godzin przedstawić 
listę ofiar. wybrać odpowiednie 
miejsce na egzekucję,  przetrans- 
portować tam więźniów. którzy 
zostaną rozstrzelani. Uważa ten 
rozkaz za olbrzymi błąd. Jeg 
zwierzchnik, generał Maelzer żą- 
da początkowo życia 50 Włochów 
za każdego zabitego Niemca. Kap- 
plerowi udaje się po „targach” 
obniżyć tę liczbę z pięćdziesięciu 
na dziesięciu. Ale doskonale zda- 
je sobie sprawę, że i tak trafi na 
listę niemieckich zbrodniarzy 
wojennych, przygotowywaną już 
przez aliantów. 

Ojciec Pietro wie o mającej na- 
stąpić masakrze. Jego rozpacz jest 
tym większa. że widzi absolutną 
obojętność Kościoła, Kiedy udaje 
się do swego przełożonego, ojca 
Pancrazio, słyszy, że „Ojciec Swię- 
ty złoży nazajutrz tylko pisemną 
notę protestującą przeciwko dai- 
szym ' represjom”. Zdaje sobie 
wówczas sprawę, że Watykan 
przedkłada dyplomatyczną grę i 
niezaangażowanie nad życie. kil- 
kuset Włochów. Decyduje się wiec 
działać na własną rękę. Udziela 
schronienia dwum członkom ruchu 
oporu i postanawia uzyskać au- 
diencję u pułkownika Kapplera, 
aby błagać go o odwołanie rozka. 
zu egzekucji. 

Obie postacie — pisze Al 
xander Stuart, recenzent brytyj- 



































tych pustynnych okolicach. Pomnik boje, 
Jacoba Hamblina stoi na głównym 
placu miasteczka; twierdza, którą: w 


1863 wzniósł w Santa Clara, w cie 








biegającej opodal 
Ten kraj — mówi Faye Hamblin 








Kanab_ w 














Hollywoodu. skie 





pod. siedzeniem samochodu 
iście, _ winchestera. 

















żołnierze, u także Indianie za- 


uwielbiają wojenne podchody. Przy- 
pomina im to przeszłość. 

Filmowcy chętnie korzystają z usług 
Hamblina. Tu, w Utah, usługi świad- cie 
czone ekipom filmowym są znacznie nych wobec 


vadzi- tańsze niż w Old Tucson, w Arizo- się na świecie. Nie wie w ogóle 0 ist- 





Richard Burton (szef ge 





skiego pisma „Films and Filmink: 
— zawdzięczają swą siłę scena- 
ruszowi, inteligentnym  diało- 
gom, ule przede wszystkim wspa- 
niałej grze aktorskiej Marcella 
Mastrioanniego | Richarda Burto- 
na. Burton — twierdzi londyński 
krytyk — stworzył tutaj najlepszą 
kreację od czusu ekranizacj! „Kto 
się bol Virginii Woolf? Wysoko 
także ocenia reżyserskie. umiejęt- 
ności Cosmatosa. „Masakrę w 
Rzymie” — pisze — Cechuje lako- 
niczność, u zarazem bystrość ob- 
serwach: godna nujlepszych fil 
mów amerykańskich. Film jest 
zręczna katką hollywoodzkiej pro- 
dukcji, a zarazem ma w sobie ©u- 
ropejską wrażliwość. 

Co do hollywoodzkiej „bystroś- 
ci" w przedstawianiu sytuacji w 








marcetia 
Pietro) 


Hitlerowcy przystępują do akcji 


okupywanej przez hitlerowców 
Europie — wypadnie się zgodzić 
z brytyjskim recenzentem; jest to 
spostrzeżenie trafne, jakkolwiek u 
niego jest komplementem, zaś u  lym 
ludzi którzy znali nitlerowców 

nieco lepiej — byłoby zapewne 
przyganą, Ale Stuart pisze O „eu- 














łem po pókora tysiąca sztuk bydła do nie. Oddalenie od Los Angeles łago- 
Cedar City. Zarabiałem 1 dolarow dzi surowe prawa związkowe i podat- ki 

dziennie, A dzisiaj? Przecież pan wie, kowe. A Faye Hamblin potrafi zdo-  sternu 
czym się trudnię. Pokażę punu le sa- być wszystko. do rekwizytów włącz Owszem. 














ielonych "u 















układei 


szą one 
pier: 





oszych 
wszystkiego, 





Człowiek”, 
znaku 


Kanab. 
nystkich reżyseró! 
— Naprawdę, 
kochat ten kraj i świetnie go znał. 
Ale I sam Hamblin zdaje sobie spra- 
że Far West ulega nieuchronnym 
Chce ocalić to wszys- 

do _ ocalenia. 


odpo- wany w 


Hamblin 


'eobrażeniom. 
tko, co jest jeszcze 





Mastrotań 


ropejskiej wrażliwości”. 
szczególnie europejska jest wrażli- 
wość twórców filmu, którzy wi- 
dzom każą rozczulać się nad mi- 
|  rozkochanym 
sztuce (a jakżeł), do upadłego wal- 
Czącym o życie włoskich więżniów 
— szefem rzymskiego. 





nigdy nie widział w: 
„nowego kina 
znał osobiście Johna Forda; 
nie. Kiedy w Utah nakręcano „Arab- był to człowiek pow. 
nace”,  Hamblin_ znalazł 
wiedni pejzaż, Opodal miastec: 
ciągają się piaszczyste wydmi 
piasek wśród 9 
Potrzebne były tylko wietbłądy. Ham- 
blin je sprowadzil. Carl Foreman na- 
tomiast postanowił zrealizować tutaj 
którego akcja działa się napraw- 











chnie 
— Najwybitniejszy 
głębi serca 









tojci 





Bardzo 


gestapo. 


A filmowe bitwy toczone 


Swą furgo- 
Rannych 


mieszkujący niedaleki lus. Indianie _na/planie, to nie żarty, Hamblin z. 
czekają z niecierpliwością nu pr oczekuje w pobliżu 
kolejnej ekipy filmowej. netkę zmienił w ambulans. 
mą jest wi- im nie tylko na pieniądzach. Bawią przewoz do szpitali. Faye. Hamblin, 
sy. się wspaniale w rolach statystów, podobnie jak ludzie jego pokroju 


Arizony czy Nowego Meksyku, uwiel- 
bia westerny, pod warunkiem, 

nak prawdy, że ukazują ży- 

Obojęt- 

lco_działo 


mw których chronity się przed In- lą 1 Szkocji. Oczywiście odtworzono  tKo. co jest Jeszcze do „ocdi 
iariami "amerykańskie garnizony. oszyseko ja należy, a Hamblin (ym - o„gjpyatwdę, historyczną, ale 
Kanab -* wyjaśnił mi Hamblin _ razem. sprowadzit. lisy. prawda” nie jest" również "w 
— jest małą mieściną, ma zaledwie Dniówka angażowanych przez niego stopniu hollywoodzkim tworem, 
(uałęey o miedżkańcówi Ale wgmernowych watystów wynos Bęc. ry mieszkańcy Utah, ArIzOnY | 
zyscy lulaj żują z westernu, ucze- nie od 20 do 28 dołarów dziennie. Czy wego Meksyku chętnie. przyjmują 
stniezą w produkeji westernu. Kow- Sdz niej zadowoleni? Hamólin iwier _ uwłdsny? 








szano” 








jakimś 











NA PRZYKŁAD — SENEGAL 


Nie licz na serca tych, którzy bawią się pięknymi słowami” 
— uczy murzyńskie przysłowie. Ku pamięci piszących o Trze- 
cim Świecie. Bowiem te piękne słowa — najczęściej: o włącza- 
niu się filmów afrykańskich w nurt europejski, o samodziel- 
nych wartościach, o postępie i zacofaniu — są formą hipokry: 
autorów. Często wyrazem niewiedzy, prawie zawsze kompleksu 
wyższości. Zdejmijmy te straszne okulary i spójrzmy na Sene- 
gal oczami jednego z mieszkańców tego kraju. Na przykład 
Mahamy Johnsona Traorć. 

Urodził się 1 stycznia 1942 roku w Dakarze. Studia filmowe 
ukończył w Paryżu, praktykował tam i we Włoszech. Jest se- 
kretarzem Stowarzyszenia Filmowców Senegalskich, założycie- 
lem i aktywistą Panatrykańskiej Federacji Filmowej. Debiuto- 
wał w roku 1969 filmem „Dziewczyna” (Dinkha Bi), który z0- 
stał dobrze przyjęty na festiwalu w Dinard we Francji, Zreali- 

5 Kobietę” (Diegue Bi, 1971), „Miasto 














zował jeszcze 5 filmów: 
z betonu” (Reou Takh) i „Lambaye” w 1972, a w ubiegłym roku 
„Kaktus' (Garga M'Bosse) i „Diangane* (Njangaan). 

Ten ostatni, prezentowany na festiwalu w Kartaginie i Can- 
nes, zasługuje na szczególną uwagę. Dzieje chłopca Diangane, 
oddanego do szkoły koranicznej. skromny, prawie repor- 
terski, tragiczny; pod cienką warstwą anegdoty kryje się prze- 
nikliwy obraz Senegalu. 

Wypowiedź Traort jest skrajna i osobista, przez to autentycz- 
na. Przybliża tamte sprawy w relacji autor-życie-kino. 

Wypowiedź Traorć, udzielona dziennikarzom w Cannes, za- 
sługuje na uwagę z jeszcze jednego względu. Zastępuje filmy 
z Trzeciego Świata. Te oryginalne, często marksizujące, nie 
mają łatwej drogi nawet we własnym kraju. Dystrybutorzy 
amerykańscy i zachodnioeuropejscy nie biorą ich do szerszego 
rozpowszechni bo nikomu na tym nie zależy. 























MAHAMA JOHNSON TRAORE 


o co robię nie jest ani 
typowe dla kina sene- 


W „Diangane” chodziło mi 
ukazanie sytuacji 





społecznej w 


galskiego, ani nie re- 

prezentuje oficjalnej 

polityki kulturalnej. 

Stworzylem — pewien 
front, czy lepiej — grupę. Są w 
niej malarze. muzycy, ludzie 
teatru, no i ja — jedyny filmo- 
wiec. Chcemy być, tak to nazy- 
wamy, „ogniskiem etyki negro- 
-afrykańskiej". Poprzednio sam 
pisałem scenariusze i sam pr 
gotowywałem wszystko. Teraz 
inaczej; z przyjaciółmi omawi 
my temat, „przymierzamy” go do 
rzeczywistości. Oni służą mi swo- 
ją wiedzą, ja — doświadczeniem 
filmowca. W czasie tych dyskusji 
rodzą się pomysły, które potem 
scenariusza, No cóż. 
krajów murzyńskich 
i arabskich uważa się kino za 
zjawisko marginalne, a robienie 
filmów — za profesjonalne wytę- 
żanie głowy. Nie usiłuje się zin- 
tegrować kina z aktywami eko- 
nomicznymi, kulturalnymi i poli- 
tycznymi. Filmowiec myśli, że 
ma monopol prawdy. Więc za- 
myka się w swoim gabinecie, bo 
mu niepotrzebne fakty, bo nie 
czuje tego co ważne... Tego wła- 
śnie nie chcę. 

Niezależnie od mego programu 
czysto kulturalnego, staram się z 
kolegami wniknąć sztuką w ży- 
cie polityczne, doprowadzić do 
zmian. Jestem osamotniony w 
tym działaniu. W większości 
przypadków nasi reżyserzy nie 
starają się myśleć o znaczeniu 
tego, co robią. 























oparciu o fakty. Religia determi- 
nuje bazę społeczną w Senegalu; 
jest ona czynnikiem zniewalają- 
cym ludzi. W kraju, gdzie około 
90 procent ludności wyznaje 
islam, rola szkół koranicznych 
jest wyjątkowo doniosła. Wycho- 
wanie religijne przebiega trzema 
etapami: pierwszego stopnia i 
powszechne w meczetach, „śred- 
nie” w mieści uniwersytec- 
kie" — często za granicą. W fil- 
mie dokonałem syntezy tej struk- 
tury i ograniczyłem się do jed- 
nej szkoły, gdzie pospołu wystę- 
pują maley z tabliczkami i starsi 
ze świętymi księgami. Chciałem 
uświadomić  Senegalczykom, że 
jeśli świat jest w ewolucji, reli- 
gia muzułmańska też musi się 
bezwzględnie jej poddać. 

Z mocy konstytucji jesteśmy 
krajem laickim. Szkoły koranicz- 
ne uczą wyłącznie prawd wiar! 
Przyjęło się u nas dość pow- 
szechnie, że rodzice wysyłają 
dzieci do szkół francuskich, ale 
w czasie wakacji — do koranicz- 
nych. Sytuacja anachroniczna; 
władze państwowe  legalizują 
szkoły religijne i nie zabraniają 
działać w czasie wakacji, ale też 
nie udzielają żadnych subwencji. 
Religia muzułmańska zabrania 
pobierać opłatę za naukę wiary; 
dzieci więc wysyłane są na żebry. 
bardziej zwyczajowo niż z ko- 
ości. A sytuacja ekono- 
miczna kraju już jest taka, że 
pozwala na zmianę tego stanu 





























Atak z pozycji prześmiewcy 





Traoró: — Jestem osamotniony. 


Sedno w tym, że o ile nowo- 
czesna ewolucja objęła jednostkę, 
to ominęła struktury społeczne, 
przede wszystkim religijne. 


Z drugiej strony meczety — 
rozumiane jako organizacje spo- 
łeczno-religijne — są potęgą 


ekonomiczną, nie tylko w Sene- 
galu, lecz na całym Czarnym Lą- 
dzie. W naszym kraju nie ma 
burżujów i kapitalistów w euro- 
amerykańskim znaczeniu. Siła 
ekonomiczna wywodzi się z zie- 
mi. | Muzułmanizm _ pozostaje 
czymś najbardziej wpływowym. 
meczety to jakby feudalne twiei 
dze. Skupiają ogromne rzesze 
autentycznie wiernych. Pr: 
cy sekty „Murp” mają za sobą 











vkoło 65 procent ludności. Dyspo- 
nują około połową uprawnej zie- 
mi w Senegalu. Używają wier- 





nych, zwłaszcza „talibetów” (dzie- 
ci) do bezpłatnej pracy. Ludzie 
przychodzą, pracują i 





„składam swoją daninę" 
wódcy religijni są w skali pań- 
stwowej największymi biznesme- 
nami. Mają w swych rękach rol- 
nietwo, handel, przemysł. Kon- 
trolują praktycznie cały kraj i 
korzystają ze swej władzy. W 
czasie katastrofalnej suszy rząd 
zwrócił się z apelem do rolni- 














ków, aby rozpoczęli uprawę wa- 
rzyw, natomiast — i w odpowie- 
dzi — nasi duchowni zakazali 
ludności przystąpić do tej akcji. 
Więcej: w czasie klęski głodu 
zbiory z ziemi duchownych, upra- 
wianej darmowo przez ludność, 
zostały sprzedane jednemu z kra- 
jów sąsiednich.. Rząd zwrócił 
się z ponownym apelem do rolni- 
ków, by podjęli hodowlę orchi- 
dei dla rodzimego przemysłu i na 
eksport do Francji. Mułłowie zno- 
wu zakazali, a polecili... war: 
wa. Spowodowało to  trzymie- 
sięczny zatarg między rządem a 
duchownymi. Ale najgorsze, że 
meczety były kilkakrotnie tram- 
poliną dla kolonializmu, gdyż 




















„Łambaye" 


eksploatatorzy prędko zdali sobie 
sprawę z korzyści, jakie mogą 
osiągnąć przy umiejętnym zaak- 
ceptowaniu tej instytucji. Armia 
ma też powiązania z duchowny- 
mi, bynajmniej nie spirytuali- 
styczne, lecz materialne. W ten 
sposób ukonstytuowała się nowa 
klasa mułłów; przekształciła się 
ona w klasę kapitalistów w kra- 
ju, który nie ma kapitalizmu 
przemysłowego. Jest to właściwie 
społeczna formacja  obszarnicza, 
równocześnie  religijno-spirytuali- 
styczna, mająca w swym ręku 


Myśl polityczna wtopiona w anegdotę 


ponad 55 procent kapitału całe- 
go muzułmańskiego Czarnego 
Lądu! 

Między rządem a duchownymi 
zrodziło się przymierze, zrozu- 
miano bowiem, że bez tego nic 
się nie wskóra. Dla dobra Sene- 
galu należałoby wyeliminować 
nie religię muzułmańską, lecz 
struktury administracyjne, spo 
łeczne, ekonomiczne. „Diangane” 
nie jest jeszcze w rozpowszech- 
nianiu komercjalnym, choć cen- 
zura wyraziła zgodę pod warum. 
kiem wycięcia sceny w komi- 
sariacie, gdzie przedstawiciele 
władzy tuszują sprawę śmierci 
dziecka wysłanego na żebry. Za- 
bawne: cenzura zwróciła uwagę 
na ten właśnie epizod, a nie do- 
strzegła wiejskiego exodusu, żeb- 
ractwa, włóczęgostwa młodych. 

Czym jest kino polityczne? W 
„Diangane” myśl polityczna zo- 
stała wtopiona w anegdotę i na- 
strój. Z konieczności. W „Mie: 
cie z betonu” dotarłem do same- 
go dna sprzeczności społecznych, 
ekonomicznych, politycznych; 
cenzura uznała film za antynaro- 
dowy i zakazała wyświetlać w 
Senegalu. Chcąc robić filmy mu- 
siałem znaleźć inne rozwiązanie. 
Więc „Lambaye” na motywach 
Gogola — atak na korupcję, ale 
z pozycji prześmiewcy. Ludzie 
śmiali się w kinie, odniosłem 
jednak wrażenie, że nie zdawali 
Sobie sprawy, co kryje się pod 
powłoką komizmu. 

Na pewno „Diangane” jest eks- 
perymentem kina _ politycznego, 
nie wiem tylko, czy. właściwym. 
Film był pokazany na ostatnim 
festiwalu w Kartaginie. Choć 
problem wiary nie jest wyłącz- 
nie sprawą Senegalu, zaskoczyły 
mnie reakcje. Postawiono mi za- 
rzut, że napadam na religię. Dla 
reakcjonistów arabskich religia 
jest podporą ustroju. Arab do- 
strzega w tym filmie tylko jed- 
no: islam. Natomiast czarny 
Afrykańczyk — ekonomię i spo- 
łeczeństwo. 























Cenzura: „film przeciw Senegalowi" 





„Miasto z betonu 


Zwrócę jeszcze uwagę na pe- 
wien szczegół, W moim filmie 
ojciec zabitego dziecka ma men- 
talność uformowaną przez w; 
chowanie religijne. Ale żona jego 
już nie, co zaczyna być sympto- 
yczne. Prawda, warunki życia 
kobiety w społeczeństwie muzuł- 
mańskim pozbawiają ją prawa 
głosu, podporządkowują mężczy: 
nie. A jednak obecna ewolucja 
zmienia ten układ sił; jeśli ko- 
biety senegalskie uzyskają prawo 
działania — będzie to początek 
rewolucji. Uważam, że reformy 
w krajach Trzeciego Świata po- 
winny zacząć się od komórki ro- 
dzinnej, że tam właśnie rodzą się 
wszystkie komplikacje społeczne, 
polityczne, ekonomiczne i kultu- 
ralne. W „Diangane” kobieta jest 
uległa aż do śmierci dziecka, do- 
piero wtedy buntuje się; jej re- 
akcje mają podłoże biologiczne i 
emocjonalne, a nie ideologiczne, 
bo dla kobiety wiejskiej byłyby 
niewiarygodne. W filmie „Kak- 
tus” ukazałem inną kobietę, z 
miasta, żonę związkowca, która 
lepiej od niego dostrzega sprzecz- 
ności i bolączki swego środowi- 
ska. Obie postacie są sygnałem 
konieczności przemian społeczno- 
rodzinnych w mieście i na wsi 
Do tego tematu wracałem już 
wcześniej, choć naiwnie; były to 
filmy „Dziewczyna” i „Kobieta”. 

Pracuję, jak powiedziałem, w 
grupie. Pozwala mi to uzyskać 


CELORZLNNY 









































filmowych; w Związku Radziec- 
kim — także fantazje we współ- 
czesnym kostiumie. Kino polskie 
wystartowało w roku 1958 ambit- 
nie, ale bez polotu, Korczakow- 
skim „Królem Maciusiem I” (reż. 
Wanda Jakubowska). Ambitna 
była wizualna stylizacja, ale w 
zbyt abstrakcyjnej alegorii za- 
brakło życia. Potem już nie było 

iej: fatalna „Marysia i krasno- 
(1961) i poprawny, ale ni. 
czym się nie wyróżniający „O 
dwóch takich, co ukradli księżyc” 
(1962) wyczerpały na razie baś- 
niową inwencję naszych realiza- 
torów. 

Na pograniczu baśni znajdują 
się natomiast te filmy fabularne, 
które próbują w sposób atrakcyj- 
ny wprowadzić „pewne elementy 
tematyki historycznej. Udało się 
to zwłaszcza w_„Pierścieniu księ- 
żnej Anny" (1971) Marii Kaniew- 
skiej, w którym trójka chłopców 
odbywa podróż w przeszłość lą- 
dując na dziedzińcu krzyżackiego 
Malborka. Mamy też film zasłu- 
gujący już na miano klasyka — 
„Historię żółtej ciżemki* (1961). 
Ż opowiastki Anny Domańskiej 
realizatorzy zdołali wydobyć nie- 
oczekiwane wartości, z pietyz- 
mem ożywiając na ekranie świat 
średniowiecznych miniatur. Jest 
tu i zgrabne połączenie wątku 
sensacyjnego z historycznym, ale 
cel filmu jest inny: stylizowana 
uroda każdego kadru z wolna 














Niezamierzona umowność 





przygotowuje małego widza do 
odbioru arcydzieła Średniowiecz- 
nej sztuki w jego kształcie auten- 
tycznym, ukazując w finale ołtarz 
Wita Stwosza. Na poznańskim 
Biennale Sztuki dla Dziecka 
przed dwoma laty Witold Na- 
wrocki cytował zdanie radziec- 
kiego krytyka Władimira Ognie- 
wa: „Sztuka to władza piękna, 
która już w swojej swobodnej 
sugestii zawiera pierwiastek wy. 
chowawczy”. „Historia żółtej ci- 
żemki” jest pięknym przykładem 
realizacji tej tezy. 


NAJTRUDNIEJSZY 
WYBÓR 


Konieczność poruszania tema- 
tyki wojennej w filmach dla mło- 
dego odbiorcy nie wymaga uza- 
sadnienia, trudność polega nato- 
miast na wyborze właściwego ję- 
zyka, właściwej konwencji. W 
praktyce zadowolono się nie 
kwestionowanym sukcesem od- 
niesionym przez filmy typu 
„Agent nr 1” (1972) Zbigniewa 
Kuźmińskiego, a przede wszy- 
skim przez telewizyjny serial 
„Czterej pancerni i pies” (reży- 
serował Konrad Nałęcki wg sce- 
nariusza Marii i Janusza Przyma- 
nowskich). W obu przypadkach 
o powodzeniu, jakim cieszyły. się 
te filmy u młodych widzów, zde- 
cydowała konwencja przygodowa, 
ale — rzecz ciekawa — w obu 
bohaterami są ludzie dorośli, nie 
dzieci. Okazało się, że wybór ten 
nie wykluczył tak istotnego mo- 
mentu identyfikacji. 

Sylwetki „pancernych” są z 
gruba ciosane, pozbawione niuan- 
sów: interpretacja aktorska wy- 























Kszo 
Ogólna niemożność 


dobywa raczej ich charaktery. 
styczność. Podobnie z sytuacjami 
ukazanymi na ekranie. Ich rea- 
lizm nazwać należałoby „wybiór- 
czym”. Za pomocą tej” metody 


„Koniec wakacji" 








udało się dotrzeć do niezmiernie 
szerokiego audytorium. 

Można powiedzieć: zadecydo- 
wała masowość widowni telewi- 
zyjnej. Ale chodzi tu chyba także 
o samą istotę gatunku. Czym 
różni się film dziecięco-młodzie- 
żowy od filmu dla dorosłych? Wy- 
daje się, że wrażliwość dzieci i 
młodzieży wymaga mniejszej „gę- 
stości* obrazu niż ukształtowana 
już wrażliwość widza dorosłego. 
„Siła pobudzenia wyobraźni przez 
film może przekroczyć ponadpro- 
gową wytrzymałość systemu ner- 
wowego młodocianego konsumen- 
ta kina. Nie znane są przypadki 
powstania  psychonerwic pod 
wpływem lektury, odnotowała je 
natomiast neurologia jako skutek 
oddziaływania filmu” — pisze 
Władysław Zaczyński. I drugie 
działanie: nadmiar osłabia per- 
cepcję, powoduje automatyczne 
„wyłączenie się” młodego widza, 
ponieważ nie ma on jeszcze w 























pełni ukształtowanego aparatu 
myślenia selektywnego. 
SPÓR 

O KAPELUSZ 
Zjawisko akceleracji: jeszcze 
jeden termin psychologiczny. 


Oznacza przyspieszenie procesów 
rozwoju fizycznego i psychiczne- 
go współczesnej młodzieży. Jak 
inaczej wytłumaczyć fakt, że żad- 
na z postaci filmowych nie zdo- 
była trwałej popularności wśród 
dzieci i młodzieży? Można było 
oczekiwać, że Staś z „W pustyni 
iw puszczy” zawładnie wyobraź: 
nią młodego odbiorcy: jego lite- 
racki pierwowzór królował prze- 
cież w świadomości kilku poko- 
leń. Tak się jednak nie stało, nie 
tylko z winy nie najszczęśliwsze- 
go wyboru aktora: film ujawnił 
po prostu pewną anachroniczność 
postaci „mężnego Polaka”. Znowu 
pośredni skutek zjawiska akcele- 
racji. 


































Truizmem jest stwierdzenie. że 
akceptacja bohatera i identyfika- 
cja z nim wymaga także akcepta- 
cji tła, w jakie został wpisany. 
Podstawową słabością filmów 
polskich omawianego gatunku 
jest — niekiedy niezamierzona — 
umowność. Przykład najnowszy: 
„Koniec wakacji” Stanisława Jęd- 
Iyki, Bardzo dobra powieść Ja- 
nusza Domagalika. Sceneria wy- 
raźnie określona — Śląsk, „życio- 
wa” fabuła. W filmie subtelnie 
ukazany został proces gwałtowne- 
go „doroślenia” kilkunastoletnie- 
go chłopca, sytuacje wymagające 
dojrzałości. Ale dlaczego ten cie- 
kawy, poważny film prowokuje 
także do zadawania złośliwych 
pytań w rodzaju: skąd ONI (w 
tym magicznym zaimku domy- 
ślać się wypada realizatorów) 
wzięli dziewczynkę w takim ka- 
peluszu? Zrzędzenie podstarzałe- 
go widza? 

Film __ dziecięco-młodzieżowy 
jest u nas dłużnikiem literatury 
w jej dobrym i złym (poza twór- 
czością Nasfetera nie ma właści- 
wie scenariuszy oryginalnych). — 
„Jak ten cały świat ma się do 
naszego, rzeczywistego świata?” 
— zapytuje Grażyna Grzegorska 
omawiając na łamach „Literatu- 
współczesną powieść rodzi 
mego chowu, w jej odmianie 
„dziewczęcej”. Obserwacje nie są 
Optymistyczne. „Jeśli nie ma w 
tych książkach odbicia życia, rze- 
czywistych problemów młodzież. 
można pokusić się o wniosek, że 
autorki chcą stworzyć wyideali- 
zowany model domu, rodziny, 
szczęśliwego życia. A jedyną 
wskazówką, aby osiągnąć tę krai- 
nę szczęśliwości, jest rada, aby 
myć krowy szamponem, to będą 
Przyjemnie pachniały. I to jest 
chyba rada na miarę modelu ży 
cia przedstawionego w tych książ- 
kach”. 

Cóż tu można dodać? To już nie 
jest „wybiórczy” realizm. Raczej 
surogat rzeczywistości — tyle że 
rozpoznawalnej. A z tym nowy 
kłopot. Do naszej redakcji napły- 
nęło swego czasu sporo listów 




















„Szklana kula" 


młodych widzów, którzy bronili 
filmu „Jezioro osobliwości” przed 
zarzutem niedostatecznej prawdy 
w takich właśnie, często nieistot- 
nych z pozoru, szczegółach. Śmie- 
szny kapelusz dziewczyny Z 
„Końca wakacji” nie przeszkadza 
tym samym widzom szczerze 
przeżywać treści utworu. Czy jed- 
nak jest to przeżycie trwałe? 


Kinematografia dochowała się 
twórców, którzy poważnie i syste- 
matycznie zajmują się filmem 
dla dzieci i młodzieży. Co pewien 
czas mówi się nawet o koniecz- 
ności stworzenia samodzielnego 
zespołu dla tej produkcji. W grę 
wchodzą sprawy administracyjne: 
filmy te, szczególnie dla dzieci 
młodszych, swoje koszty zwracają 
powoli, powstaje więc problem 
tantiem; kuleje rozpowszechnia- 
nie, bo trudno wyświetlać film 
dla dzieci wieczorem, a same po- 
ranki nie wystarczą. Kina w 
większych miastach radzą sobie 
poświęcając wcześniejsze godziny 
na seanse dla dzieci, co jednak 
mają zrobić kina w. mniejszych 
miejscowościach, w których nie 
udaje się pokazać wszystkich fil- 
mów z normalnego repertuaru? 
Odpowiednie posunięcia nie zmie- 
nią jednak faktu, że w całokształ- 
cie produkcji i w całokształcie ży- 
cia filmowego będzie to zawsze 
margines. Tylko że nie powinien 
to być margines artystyczny. Ma- 
my już kilkadziesiąt filmów tego 
gatunku, z których parę prze- 
trwało próbę czasu. Wznawiane, 
znajdują wciąż nowych widzów. 
Niechaj to stwierdzenie starczy 
za. podsumowanie. 

Nie tak dawno wydawnictwo 
„Iskry” rozpoczęło publikację bi- 
blioteki „Klasyki Młodzieżowej”. 
Są to książki, które pokoleniom 
otwierały świat i czynią to nadal. 
Tego oczekiwać powinniśmy rów- 
nież od filmu. 











ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


KrolKIi I OKOJICE 





CINEMA-QUESTION? 
ALEŻ NIE.. 


—r owy film Marcela Łozińskiego nosi tytuł „Zderzenie 
czołowe”. Rzecz dotyczy wieloletniego kolejarza, ma- 
szynisty — człowieka, który przez całe życie starał się 
być dobrym i sumiennym pracownikiem. Cenił swój 
fach, chyba nawet kochał swoją pracę. Cieszył się zna- 
komitą opinią. Pół roku przed odejściem na emerytu- 

rę spowodował katastrofę. Kiedy komuś opowiada się taką historię, 
to ten ktoś momentalnie przeradza się w oficera śledczego, albo 
w prokuratora, albo w obrońcę ale nie chodzi tu zresztą — przy- 
najmniej na początku — o wyroki, lecz o zaspokojenie ciekawości. 
Więc pytania: co, gdzie, kiedy, przy jakiej pogodzie, o której go- 
dzinie, czy były ofiary, czy winowajca siedzi, ile dostał, Autorzy 
sprawozdań sądowych łypu „z paragrafem na ty” czy tam. „z pa- 
ragrafem pod rękę” (w każdym piśmie trochę to inaczej wygląda) 
doskonale wiedzą, jak się robi teksty złożone z samych odpowiedzi 
na pytania czytelników. 

Autor filmu „Zderzenie czołowe” najprawdopodobniej również 
wie, jakby należało zrobić film złożony z odpowiedzi na pytania 
widzów, w związku z czym — odpowiedzi nie udziela absolutnie 
żadnych. 

Po prostu. Był znakomitym maszynistą, z jego winy nastąpiła 
katastrofa. 

A więc „cinóma-question"? 

Ależ nie. 

Bohater filmu mówi o sobie bardzo mało. Więcej o nim — jakiś 
jego przełożony, wyższy urzędnik kolejnictwa, W tle samoopinii 
i opinii o człowieku — powtarzające się, rytmiczne widoki z okien 
pociągów odjeżdżających, dojeżdżających do stacji. I jeszcze motyw 
jeden — natrętny jak mucha: budzenie — w izbie noclegowej — 
kolejarzy na służbę. Tak to się mówi? Teraz ktoś pracuje na kolei, 
albo robi w kolejnictwie. Kiedyś mówiło się — służy na kolei. 
Twarda, trudna, odpowiedzialna, pełna napięcia praca, lub — jak 
kto woli — służba. W recytowanych w filmie tekstach o tym ani 
słowa, ale to się czuje, to się widzi, tu cud sugestii i przekonywania 
dokonuje się w obrazie. 

Gdyby maszynista Cudny nie ponosił odpowiedzialności za ka- 
tastrofę, miałby takie oto pożegnanie. I znów wchodzi obraz — 
uroczystość przejścia na emeryturę, kwiaty, podziękowania, uściski, 
orkiestra. Uroczystość o jakiej może marzyć dobry i sumienny pra- 
cownik, który cenił swój fach, który swoje życie zawierzył po- 
rządkowi rozkładu jazdy. Maszyniście Cudnemu nie dane było być 
bohaterem uroczystego pożegnania, jakie mu zainscenizował na 
użytek filmu Łoziński. 

Z tego tematu można było zrobić ciekawostkowy kryminałek 
krótkometrażowy albo przypowieść dydaktyczną. Z tego tematu 
powstał film, który nie jest kryminałem ani przypowieścią dydak- 
tyczną, ani nawet publicystyką, choć elementy wszystkich tych 
trzech konwencji w sobie zawiera. Ale chyba nie trzeba się tu 
dogrzebywać zbyt wielu znaczeń, odbudowując zapamiętane z filmu 
szczegóły — wobec dramatu człowieka, który może o sobie powie- 
dzieć tylko to, że się starał być dobry. Że był dobry tylko do pew- 
nego momentu, A kiedy nastąpiło zderzenie czołowe musiał utra- 
cić wiarę, I tu — bez ironii — dramat przedsiębiorstwa, które traci 
swojego idola. Nie sprawdził się wzorzec. Zawiódł nadzieje. Na- 
walił ten najlepszy, czy jeden z najlepszych, bohater pozytywny. 

Ten film brzmi jak ostrzeżenie. Ten film uczy pokory — nie tylko 
maszynistów i ich pracodawców. Uczy pokory wobec życia w ogóle, 
wobec jego poszczególnych składników — tych drobnych niuansów 
i tych drobnych splotów okoliczności, które w ułamku sekundy za- 
wracają człowieka z linii toru. Kto dobiegnie do mety? Kto nie 
wróci dziś z weekendu? Czyje nagle prysną marzenia? Czyj zamek 
mocny i trwały rozleci się dziś, jutro? 

Cinema-question? 

Ależ nie, Film dokumentalny uczy nas już przez wiele lat jak 
wygląda człowiek — stary, młody, dobry, wybitny, mądry, poczciwy. 
Łozińskiego nie interesuje jak wygląda człowiek, ale co w człowie- 
ku siedzi w środku. Interesuje go nie człowiek i jego dorobek, ale 
czlowiek wobec sytuacji krytycznej, Tak było w „Happy endzie”, 
w „Królu”, w „Wizycie”, w „Zderzeniu czołówym”. I z Łozińskim 
są kłopoty na linii film-krytyka. Powtarzam, com pisał przy 
okazji „Króla”. Nie trafiają filmy Łozińskiego w stereotyp odbioru. 
Czas zmienić stereotyp odbioru. Umknie nam bowiem z pola za- 
interesowań jedno z najciekawszych zjawisk w polskim dokumen- 
cie — budowanym z faktów, fikcji i przemyśleń. 

I jeszcze jedno, skąd termin „cinóma-question"”? Sam go wy- 
myśliłem, jest uściśleniem w obrębie kina terminu „sztuka pytaj- 
na". Prawda, że dobrze brzmi? Jak „cinóma-veritć", cinóma- 
direct”, „cinóma-cochon”. 
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PI 
V_ Marek Walczewaki 





drogi 


bóz jeniecki na Wy- 
brzeżu. Wśród , żołnie- 
rzy znajduje się czło- 
wiek, który zdaniem 
hitlerowskich władz 
okupacyjnych mógłby 
udzielić cennych wskazówek na 
temat poszukiwanego przez nie 
archiwum. Niemcy tym razem 
wolą nie używać przemocy. wy- 
bierają drogę, ich zdaniem, pew- 
niejszą: pewnego dnia do obozu 
przybywa Polak na usługach nie- 
mieckich, który stara się poznać 
tajemnicę.  Żolnierze | jednak 
przyjmują go nieufnie. tym bar- 
dziej że dojrzewa plan ucieczki. 

Sceny w stalagu zrealizowano 
w okolicach Gdańska. Obecnie 
ekipa „Polskich dróg” przebywa 
w atelier warszawskiej wytwór- 











ni, następnie przeniesie się w 
okolice Seroczyna. Jesienny po- 
byt pod Nowym Sączem zakoń: 
czy okres zdjęciowy — w listo- 
padzie rozpocznie się montaż i 
udźwiękowienie. Serial „Polskie 
drogi” reżyseruje Janusz Morgen- 
stern. Scenariusz tej wielowątko- 
wej opowieści o wojennych Io- 
sach Polaków napisał Jerzy Ja- 
nicki, operatorem jest Edward 
Kłosiński, scenografem — Jerzy 
Śnieżawski. Produkcją _ kieruje 
Jerzy Buchwald. Główne role 
grają: Karol Strasburger, Jadwi- 
ga  Jankowska-Cieślak, Zofia 
Mrozowska, Joanna Kasperska, 
Piotr Pawłowski, Franciszek 
Trzeciak, Kazimierz Kaczor, Ma- 
rek Walczewski, Jerzy Michotek, 
Jan Englert, Aleksander Bardini 
i Bronisław Pawlik. Film powsta- 
je w zespole „Pryzmat”. (ed) 











Zdjęcia: 
JERZY 
TROSZCZYŃSKI 


w Franciszek Trzeciak 


y Marek Walczewski i reż. Janusz 
Morgenstern 






Na motywach Gogola 


Alienacja 
a sumienie 


jg dalsz, 








ocenę ideologiczną metodą kolek- 
tywną. Te oceny, jakże przydatne, 


Apel o przemiany — wersja naiwna 


sprawiają, że mogę zachowywać 
optykę całego Trzeciego Świata. 
Zwrócono mi na przykład uwa- 
gę, że w „Diangane* za mało 
uwidoczniłem zależność duchową 
społeczeństwa od mulłów i pod- 
porządkowanie młodej generacji 
klasie neokolonialistów. Że nie 
doceniłem ekonomicznej roli 
mułłów w gospodarce narodowej 
i pochopnie uczyniłem z nich ty 





„Kobieta 





ko relikty „wiejskich feudałów 
średniowiecznych”. Oceny te nie 
mają charakteru profesjonalnego. 
są natury ideologicznej i poli 
tycznej: zaważą na dalszych fil- 
mach, bo liczę się z nimi, bo w 
żadnym przypadku nie chciałbym 
być pozbawiony tego „kolektyw- 
nego myślenia” i skazany na sa- 
mego siebie. 

Borykam się z trudnościami. Z 
cenzurą. Raczej z tym, co ona re- 
prezentuje i czemu służy. W roku 
1972 zrealizowałem „Miasto z be- 
tonu”, które zostało zakazane w 
Senegalu. Prawda, był to rok 
niepokojów politycznych, więc 
powiedziano mi, że czasy nie po 
temu. W styczniu następnego 
roku, gdy rząd ogłosił amnestię 
polityczną, cenzura ponownie 
uznała, że jest to film „przeciw 
Senegalowi”, że brak mu obiek- 
tywizmu... 

Jest to konfrontacja Murzyna 
amerykańskiego z rzeczywistością 
afrykańską, Taki facet, któr 
dużo czytał o_panafrykanizmie, 
o kolebce negryzmu, o źródłach 
autentyzmu, i który, podobnie 
jak wielu innych czarnych oby. 
wateli Ameryki, i, że pr 
jazd do Afryki będzie dla niego 
lekarstwem na wszystkie frustra- 
cje. Ten idealista będzie krok po 
kroku odkrywał prawdę o na- 
szym-jego mieście, o Dakarze. 
Ulice francuskie, ulice o naz- 
Nach francuskich, ulice bied 
wszędzie muzyka z automatów, 
a sama. co w Stanach Zjedno- 
zonych, a nasz czarny Ameryka- 
nin szukał przecież rytmów 
dzennie afrykańskich... Gdy roz- 
nawiał z młodymi, przekonał się, 
e obcy kolonizatorzy zostali 
ylko zastąpieni rodzimą klasą 
h, a naród akceptu- 
e to wszystko z pewnego rodza- 


















































„Łambaye” 


ju fatalizmem... Byl to film ważny 
dla mnie, bo po czystej gatunko- 
wo fabule „Lambaye” zapocząt- 
kował mieszaną formę fikcji i 
dokumentu, którą powtórzyłem w. 
„Kaktusie” i „Diangane”. 

Problemem nr 1 
afrykańskiego jest miedostateczne 
zaplecze kulturalne i brak świ. 
domości politycznej. Niezależnie 
od swego zawodu, powinien wy- 
kazywać aktywność polityczną w 
życiu. która dosta mu po- 
trzebnych przemyśleń. Jeśli przy- 
jąć drogę marksistowską. trzeba 
się zdobyć na analizę formacji 
społecznych. Afrykański  filmo- 
wiec, £ chce wyjść z impasu, 
musi wyrazić swoją sztuką troski 
ludu, nie tylko dnia dzisiejszego, 
lecz i dawne, bo jeszcze nikt nie 
stworzył prawdziwej historii na- 
szego kontynentu. Taką będzie 
kino rzeczywistości ludowej. Wy 
kluczam z niego produkcje roz- 
rywkowe i „egzotyczne”; nie tyl- 
Ko zagraniczne, które "zalewają 
Afrykę (filmy / amerykańskie, 
włoskie westerny, azjatyckie „ka- 
rate”), lecz także nas; własną 
konfekcję, podobną do tamtej, tak 
samo znieczulającą. 

Nie wiem, czy jest złoty śro- 
dek między alienacją a głosem 
sumienia. Przez pięć lat robiłem 
kino indywidualistyczne, aż zro- 
zumiałem, że tak dalej nie możn: 
Wydaje mi się teraz oc: , 
zbyt często filmy afrykańskie si 
nimi tylko dzięki nazwiskom rea- 
lizatorów, pejzażowi i sztafażowi, 
a w istocie powielają modele eu- 
ropejskie. Skazujemy się na kino, 
które nie ma nie wspólnego ze 
świadomością naszego ludu i na- 
rodu. 









































MAHAMA JOHNSON TRAORE 

















MZIĄZMI 





ZDYSTANSOWANA 
SZTUKA 
FILMOWA 


niejakim sceptycyzmem słu- 

chałem o pasjach filmowych 

naszej młodzieży.  Bynaj- 
mniej nie dlatego, że jestem 
sceptykiem z zasady; tylko zn: 
jąc tradycyjne miejsce literatury 
w szkole i w systemie hierarchii 
jej pedagogów, miałem powody 
traktować wszelkie optymistycz- 
ne uogólnienia rzeczników edu- 
kacji filmowej jako cokolwiek wy- 
olbrzymione. Inna bowiem spra- 
wa chodzenie do kina, inna film 
w szkolnych progach, jako 
przedmiot i forma podawcza. 

1 oto ukazała się książka, która 
obawy te miarodajnie potwier- 
dza; nie uciekając się przy tym 
do wylewania kubła zimnej wo- 
dy na wciąż rozpalone głowy 
garstki szlachetnych entuzjastów 
X Muzy z szeregów nauczyciel- 
skich. Nie dziwnego — jej auto- 
rem jest właśnie jeden z zasłu- 
żonych działaczy kultury filmo- 
wej, przez lata krzewiący ideę 
klubów dyskusyjnych w środowi- 
skach szkolnych —  lublinianin, 
Janusz Plisiecki 

W swej pracy „Miejsce i rola 
sztuki w życiu młodzieży”, będą- 
cej wersją edytorską dysertacji 
doktorskiej, Plisiecki wykłada re- 
zultaty swoich badań ankieto- 
wych i sondaży w pięćdziesięciu 
ośmiu szkołach średnich Lubel- 
skiego i samego Lublina. Wypad- 
nie się z nim zgodzić, iż „jest 
mało prawdopodobne, aby przy- 
puszczalne obrazy w innych re- 
gionach kraju (...) mogły się 
nić od niego zasadniczo”. Powiem 
więcej, byłoby pobożnym życze- 
niem, aby obraz kulturalnej ini- 
cjacji, jaką przechodzi młodzież 
w szkołach średnich tego regio- 
nu, stanowiła „średnią krajową”. 
Bowiem wynika z sondaż 
sieckiego, iż jest ona naprawdę 
aktywna w obcowaniu ze sztuką, 
tyle że w gradacji interesujących 
ją zjawisk. film bynajmniej nie 
odgrywa roli przewodniej. Teraz 
— kij w mrowisko: Plisiecki, za- 
miast rozedrzeć z tego powodu 
szaty, sugeruje, iż wszystko pi 
biega zgodnie z głębszą logiką i 
strategią wychowawczą! 

Odpowiadając na pytanie „któ- 
sztuk pięknych darzysz 
ym. zainteresowaniem?" 
na pierwszym miejscu 
postawiła malarstwo (1) — 35,3 
proc. ankietowanych, na drugim 
muzykę — 16,5 proc., dopiero na 
trzecim film — tylko 10.1 pru 
a zaraz potem literaturę — 










































18 
proc.! Jeszcze ciekawsze są dane 
ilustrujące rozwój zainteresowań 
w ciągu kilku lat nauki w szko- 





le średniej: wzrasta ono w przy: 
padku filmu szybko — z 3 proc. 
(w klasie I) do 18,2 proc. bada- 
nych w klasie IV. Ale i tym ra- 
zem sztuka kina znajduje się na 
trzeciej pozycji, pokonana znów 
przez bardziej zajmujące mło- 
dzież sztuki plastyczne i muzykę, 
co jednak znamienne, przy na- 
prawdę małym zafrapowaniu li- 
teraturą i teatrem — tylko 8,2 
proc. i 8,7 proc, Także jako sztu- 
ka „dostarczająca wiedzy o Ś 

cie” — film pozostaje w tyle, 
tym razem za literaturą, trakto- 











Miejsce i rola sztuki 
w życiu młodzieży 





wany zresztą jako źródło informa- 
cji niewiele bogatsze od malar- 
stwa (2) 

Po głębszej refleksji nawet fa- 
natyczny entuzjasta edukacji fil- 
mowej w szkole będzie musiał 
przyznać, iż autor najmniej 
nie zdradził „sprawy”, traktując 
status quo jako sytuację zrozu- 
miałą i wcale nie  alarmującą. 
Śledząc eksperyment Plisieckiego 
otrzymaliśmy mimochodem pou- 
czający obraz współczesnej edu- 
kacji estetycznej i kulturalnej, w 
znacznej mierze kształtowany 
przez nauczycieli, Jest w nim 
jeszcze sporo elementów spor- 
nych: budowanie np. kultu 
terackiej na kanonie lektur XIX- 
wiecznych, co nie ułatwia oczy- 
wiście rozumienia prozy dzisiej- 
szej; to samo zresztą z muzyką i 
malarstwem. Jako _zainteresowa- 
ni odkrywaniem powabów kina 
i jego tradycji możemy ubolewać, 
że film jest sztuką zdystansowa- 
ną i mało chyba znaną. Ale na- 
reszcie mówi się o_ działaniu 
kompleksowym, wprowadzaniu w 
różne dziedziny sztuk pięknych; o 
prawdziwym wychowywaniu 
przez sztukę, traktowaną jako 
środek, a nie ostateczny cel sam w 
sobie! 

Stąd wyjątkowego sensu nal 























ra zarówno piękne przesłanie 
książki (za Souriau — „sztuka 
ma służyć ulepszeniu człowieka 


i świata”), jak i postawa autora, 
znanego z autentycznej filmowej 
pasji. Starając się w części po- 
stulatywnej szeroko uzasadniać 
konieczność pełniejszego dostrze- 
gania przez szkołę nowych dróg 
edukacji i wychowania — przez 
wdrażanie do obcowania z wielo- 
ma sztukami i „przygotowywanie 
do dalszego. samodzielnego 2 
nimi kontaktu — Plisiecki daje 
wyraźnie do zrozumienia, iż film 
może być tylko jednym z wielu, 
a nie jedynym instrumentem no- 
wocześnej pedagogiki, W pozor- 
nym ograniczeniu misji filmu, 
jaką zw y mu wciąż p 
pisywać, tkwi tymczasem szansa 
jego rzeczywistej promocji. Nie 
chodzi o taktykę „konia trojań- 
skiego”, by choćby pośrednio mó- 
wiono 0 filmie na szkolnych Jek- 
cjach: rzecz w _ uzmysłowieniu 
sobie, iż edukacja filmowa ma 
wyłącznie sens jako cząstka ogól- 
nego przygotowania, kulturalnego 
i estetycznego młodych ludzi — 
a bywa ona już dziś faktem. 




















WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





MIUJIC ZYCIE KUIG 
[o PR CAO | 


DWAJ LUDZIE Z KOSZEM 


— wędrują ulicami miasta okupowanego przez faszystów i dźwigają 
w środku hitlerowca. Wydawałoby się, że to przede wszystkim pó- 
mysł do pełnego napięcia filmu sensacyjnego. Josef Mach (wówczas 
38-letni debiutant) wybrał gatunek o wiele trudniejszy. Jego, wznt 
wiony obecnie przez TV, film NIKT NIC NIE WIE (1947) jest reali- 
styczną groteską, wykorzystującą najlepsze tradycje kina czechosło- 
wackiego. Odnajdujemy w nim zarówno charakterystyczny populizm 
(bohaterowie to ludzie prości, z pozoru nieatrakcyjni, ale w działaniu 
ujawniający najlepsze cechy charakteru); odnajdujemy mały realizm 
w opisie ich otoczenia, wreszcie specyficzną ironię w spojrzeniu na 
siebie samych i przeciwności życia, co w najdoskonalszej formie za- 
warte zostało w nie wysychającym źródle czeskiej tradycji artystycz- 
nej — „Przygodach dobrego wojaka Szwejka” Jaroslava Haśka. 

Odwaga Macha była tym bardziej godna podziwu, że już w nie- 
spełna trzy lata po zakończeniu jednego z najbardziej mrocznych 
okresów w historii Europy sięgnął po temat wojny i okupacji i nie 
zawahał się potraktować go w tonacji groteskowo-lirycznej. Mimo 
sukcesu artystycznego film wzbudził wiele kontrowersji i ujawnił 
wątpliwości temat obarczony takim bagażem świeżych, drama- 
tycznych wspomnień wolno było przedstawić w tak lekkiej, „nieod- 
powiedzialnej” formie. (Notabene kilka miesięcy wcześniej podobne 
głosy odezwały się w związku z naszymi „Zakazanymi piosenkami”) 

Historyk kina czeskiego uzasadnia decyzję Macha charakterystycz- 
ną dla tej kinematografii tendencją patrzenia na historię przez pryz- 
mat teraźnić i. Mimo krótkiego dystansu czasowego reżyser po- 
trafil spojrzeć na perypetie dwóch tramwajarzy w okresie okupacji 
z pewnym wyczuciem absurdu sytuacji, w jakiej się niespodziewanie 
znaleźli 

Już sam tytuł filmu był ironiczny: bohaterowie tej opowieści, pra- 
scy tramwajarze Martin i Petr starają się zachować jak najdalej 
idącą dyskrecję przy usuwaniu ciała (martwego — jak sądzą) Fritza 
Heinecke, lokalnego, panoszącego się bonzy hitlerowskiego. Oczywiś- 
cie ich przeświadczenie, że o tej*akcji „nikt nie nie wie" jest złudze- 
niem; wiedzą wszyscy, co w konsekwencji prowadzi do plotek o za- 
kończeniu wojny i wreszcie do dramatycznego pościgu SS za naszy- 
mi bohaterami. „Trup” transportowany kolejno w koszu, futerale 
kontrabasu i dziecinnym wózeczku niespodziewanie ożywa, co więcej 
— włącza się do akcji przeciwko własnym pobratymcom. Happy end. 

Po premierze, chyba nie bez racji, odnajdywano w filmie inspira- 
cję politycznych szopek antyfaszystowskich. Dziś dostrzegamy także 
pokrewieństwo z antyhitlerowskimi rysunkami satyrycznymi i z ka- 
rykaturami publikowanymi w podziemnej prasie lat wojny, w ulot- 
kach i podziemnych pisemkach. Przedstawiciel ówczesnych panów 
Europy, mały koniunkturalny dorobkiewicz Fritz Heinecke jest rze- 
czywiście wyjątkowo głupi i wyposażony w cechy błazeńskie, ale 
właśnie dlatego tym bardziej bawił widzów, dla których ciągle był 
jeszcze żywy obraz groźnej, morderczej machiny stojącej za jego ple- 
cami. 

Film Macha co najmniej w połowie zawdzięczał swój sukces aktor- 
stwu znakomitej trójki: Eduarda Linkersa (w roli Fritza), Jaroslava 
Marvana (Martin) i Frantiśka Filipovskytego (Petr), Pierwszy z nich 
rozpoczął karierę dopiero po wojnie i miał za sobą zaledwie pięć ról 
filmowych, ale jego vis comica właśnie w groteśce święciła pełny 
triumf. Marvan i Filipovsky ukształtowani zostali w filmach czeskiej 
'zkoły komediowej lat trzydziestych. W filmach Martina Frita Mar- 
van kreował bohaterów bardzo zróżnicowanych. Filipovsky twor: 
postać małego człowieka, walczącego o odrobinę ludzkiego szczęścia. 

Groteska „Nikt nie nie wie” powstała w szczególnie płodnym okre- 
łowacji, ale — jak się wydaje — zacho- 
współczesne jej dramaty i studia psycho- 
iaj doceniamy ich nastrój i wrażliwość 
twórców, groteska ma jednak zawsze wymiar uniwersalny. 


LESZEK ARMATYS 


Frantisek Filipovsky i Jaroslav Marvan 










































































Realistyczna groteska 





walki i mił 


ngelopulosa 








JUNGA Z FLOTY PÓŁNOGNEJ 


POLUNĘCZIJ 


DOCTOR ZUWUJE ECA 
WOJ. Scenariusz: Wadim Trunin 
i Eduard Topol. Zdjęcia: Dmitrij 
Surienski i Igor Klebanow. Mu- 
zyka: Rafail Chozak. Wykonaw- 
cy: Algis Arlauskas (Wołodia 
Czeremin), Marat Sierażetdinow 
(Wiktor Chantyrin). Igor Sklar 
(Nikolaj Maslenok). Wiktor Niku- 
lin (Aleksander Budajlo), Marina 
Samojlowa (Ania). Walerij Ryża- 
kow (porucznik Nowikow). Mi- 
chail Kuzniecow (podchorąży Łu- 
kianow), Boris Grigoriew (Fokin). 
UR ZUDONOGCOMOCA 
Boris Gitin (sierżant Kotelewski) 


i inni, Produkcja: Centralna Wy- 
twórnia Filmów Dziecięcych i 
Młodzieżowych im. Gorkiego. 
NZ CJICTNCZNRYCNA 
Czas wyświetlania: 87 min, Pre- 
miera w sierpniu br. Tytuł orygi: 
nalny: „Junga siewiernogo fłota” 


DOOROZUAJOWECZE 
Wyspach Sołowieckich utworzona 
została szkoła jungów marynarki 
wojennej. przeznaczona dla osie- 
roconych chłopców. Dzieci unika- 
; wojennej poniewierki i uczest- 
niczyły w walce z wrogiem. 


OSTATNI WIOSENNY ŚNIEG 


WŁOCHY, 1973 
LZUWÓWĄ 


Reżyseria: 
BALZO. Scenariusz wedlug po- 
mysłu Mario Gariazzo: Raimondo 
Del Balzo i Antonio _ Troisi 
Zdjęcia: Roberto D'Ettore Piazzo- 
li. Muzyka: Franco Micalizzi. Wy- 
konawcy: Bekim Fehmiu_ (Ro- 
OOOWONLESUKYCOJCYH 
Renato Cestiż (Luca), Nino Se- 
gurini (Bernardo), Margherita 
Melandri (Stefanella) i inni. Pro- 
dukcja: A-Erre Cinematografica. 
NAOH WE CJETYA 
Czas wyświetlania: 91 min. Pre- 
miera w sierpniu br. Tytul ory- 
ima neve-di prima- 


swymi sprawa! 
remnie szuka zrozumi 
jaźni 


DGCZJ 


ustrowany FILM, Tygodnik. REDAKCJA: Puławska 61, 02-55 Warszawa. Tel.: 
Marian Kuszewski, 

jElżbieta Dolińska, Czesław Dondzilto, Rogumil Drozdowski, 

ler Ledóchowski, Maria Oleksiewicz, Jan Olszewski 


Stanisaw Stefański, Wojcie. 


wierzewski, 


STKOWIE SZERYFA 


UZYRŁZEJ 


Reżyseria: ANDREW V. MCLA- 
GLEN. Scenariusz na podstawie 
opowiadania Barneya Slatera: 


SZCZURY PARYŻA 


FRANCJA — BELGIA, 1973 


OLIWA 
TCHERNIA. Zdjęt 

nier. Muzyka: Gćrard Calvi. Se 
nografia: Willy Holt. Wykonaw 
DZEIGORZ UA DOZNA 
Rondin). Chantal Goya (Marie- 
Helene), Philippe Noiret (Gas 
pard), Charles Denner (minister), 
Michel Galabru (komisarz La! 
LOSE ULIOKSUU TOWA 
dence Harington (panna Rump- 
kin), Gćrard Depardieu  (listo- 
nosz), Daniel [vernel (żebrak), 
Jean Carmet (właściciel sklepu 
winem), Roger Carel (Sopranelli), 
LO DW ORLOCY NEJ 


OTRZTKA 


Bożena Janicki 
Flżbieta Smoleń-Wasii 


Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. 
Marla Kaniewska, Zbigniew Klaczyński (z-ca red. 
'wska, Oskar Sobański, Tadeusz Sobolewski, Kryst: 


LLUSEWLICWA 

Joseph__ Biroc. 

Walter  Simonds. 

Muzyka: Elmer Bernstein, Wyko- 
CZEDURUNORCZZ KAY 
OWWKEOTJCEONIAZUJ 
Fraser), Gary Grimes (Danny Ca- 
hill, Clay O'Brien (Billy Joe 
Cahill), Neville Brand (Lekka 
Stopa), Morgan Paull (bandyta 
LC ZUWA CHORE 
Brownie), Marie Windsor (wdo- 
KOOWOZETORU DNA 
LOOWOCOROLOJUZNCNA 
Denver Pyle (Denver). J: Co- 
ogan (Charlie Smith) i inni. Pro- 
dukcja: Michael A. Wayne dla 
Batjac. Barwny (Technicolor), 
COOTOSTOZANKCZNYNOJH 
MODNZOECEPNCTSNA 


sierpniu 
ny: „Cabili 


szeryfa tropiącego groźną bandę, 
2 którą związali się jego syno- 


ques Legras (Georges) i inni. Pra- 
dukcja: Les Films de la Seine — 
Albina Productions — O.R.T.F. 
(Paryż) — Raymond Leblanc 
(Bruksela). Barwny. Bez ograni- 
czenia wieku. Czas wyś! 

93 min. Premiera w si 

Tytul oryginaln, 

pards”. 


czyszczeniami, hałasem i tłokiem 
wielkiej metropolii. Autorem fil- 
TEOZONUNICTOWNKTE 
tor, prezenter i realizator telewi- 
zyjny, współtwórca animowane- 
go filmu „Dzielny szeryt Lucky 
O LOWDLCOTNIEN ORT 


NADA REDAKCYJNA: Maria Kornatowska, Jerzy 


ZESPÓŁ REDAKCYJN' 


ka, Waclaw Świeżyński (sekr. red.), Jerzy Trafisz, Jerzy Wikiek (z-ca red. nacz.). Bogdan Zagroba. OPRACOWANIE GRAFICZNE; Maciej Żbikowski. FO- 
Roman Sumik, Jerzy Troszczyński. REDAKCJA TECHNICZ! 


oraz zastrzega sobie prawo ich skracania, WYDAWCA: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW 
32. INFORMACJI O WARUNKACH PRENUMERATY u 

ZEMPLARZY zdezaktualizowanych ma uprzednie _piś 

00-439 Warszawa. 

Sorell, R. Sumik, 4. Troszczyński, A-Erre Cinematogi 


centrala 25-72-1 
pocztowe, SPRZEDAŻ EG 

rasa—Książka— Ruch", Towarowa 25, 
ZDJĘCIA: D. Rusinowa, 1. 


Films de la Selne, Paramount, Pi 


DRUK: 


film, PRF „Zespoły Filmowe”, Unitrance Film, Warner Bros, 
arch, Numer przekazano do drukarni 1,VIL19T5, 


Zam. 1240. 


lelają wszystkie 
mne zamówienie 
Zaklady Wklęstodrukowe 


„Prasa-Książka-Ruch*, 
oddziały 1 delegatury 
prowadzi Centrala 
RSW  „Prasa—Ki 


Albina Produci 


Kolportażu 
TEYCJĄ 
ns O.R.T.F., CAF, „Cinó-revue", 
wytwórnia Filmów Dziecięcych | 


: Iwona Kosiacka, Alina Wiślieka. Redakcja nie zwraca rękopisów nie zamówionych 
Noakowskiego 14,  00-6 
LEN 


ZWECH 
Ruch” oraz urzędy 
Prasy i Wydawnictw RSW 
Okopowa 3972, 01-042 Warszawa. 
OZON 
Młodzieżowych im, Gorkiego, 


INDERS: 35904/35806 


„Prasa—Książk: 





LLU 


Aktor  murzyński  Sldney  Poltier 
Zgadnij, kto przyjdzie na obiad") zre- 
lizował sensacyjny film „Centrum mia-| 
Sta, sobota nocą” (Uptówn  Saturdny| 
NISht). Poltier gra także główną rolę, 
obok popularnego w Stanach Zjednoczo. 
nych Billa Cosby (obaj na zdjęciu). 

















* 


Śmierć Aleksandra Rou przerwała reż 
lizację filmu „Przybądź jasny sokole 
Jak zwykle w dzielach tego reżysera, W 
scenerii ludowej baśni zlo zmaga się zj 
dobrem, wiele lest elementów. widowi- 
skowych, wiele liryzmu. Kontynuować 
zdjęcia postanowili bliscy współpracow- 
micy zmarlego twórey: Lew Potiomkin. 
scenarzysta | wykonawca jedne] z głów | 
nych Tól oraz reżyser Giennadij Wa- 
siliew. 
* 


reżyser Maurice Du- 
gowson („Lily, kochaj mnie”) przygoto: 
wuje realizację filmu „F jak Falrbani 
Jest to opowieść o klnomechaniku, któ- 
ry tak uwielbia dawne, nieme filmy zj 
amerykańskim uktorem Douglasem Fair- 
banksem, że chciałby, aby syn Ho na- 
Śladował. Ale chłopak buntuje się. W 
filmie wystąpią Patrick Dewaere I Maria 
Schneider. 








Młody francuski 








* 
Włoski producent Carlo Ponti nawiązał 
współpracę z Iranem. Pierwszy film. 
Przełęcz Kassandry" (Cassandra Cros- 
Sing) będzie widowiskiem z wielką kata- 
strofą kolejową w scenie kulminacyjnej 
Grają: Sofia Loren, Burt Lancaster i Ja- 
mes Coburn. 
* 


Yves Cousteau, autor słynnego przed| 
ły „Swiata milczenia" zamierza zrea-| 
lizować w Grecji dwa filmy pelnometra- 
żowe. Podwodne zdjęcia rozpoczną się 
wczesną jesienią w pobllżu Wyspy San- 
torin na Morzu Egejskim. 

Kamera Cousteau wydobędzie z za- 
mierzepłej przeszłości miasto, które znik- 
nęlo przed czterdziestu wiekami, na sku- 
tek — jak się przypuszcza — gwaltow- 
nego pizyplywu morza. Na ślady zato- 
pionego miasta natrafili nurkujący ar- 
cheolodzy. Wydobyli oni z morskiego 








dza przedmioty z okresu kultury minoj- 
skiej. 

Drugi film Cousteau zamierza nakręcić 
na wyspie Delos, o której Homer wspo-) 
mina w „Odysei” 1 na której, według) 
greckich mitów, urodzili się Artemida i 
Apollo. 








FRANCUSKI 
„THRILLER” 


— tak reklamuje się w Paryżu fil) 
uTrzeba żyć niehezpiecznie” (Ii faut vi- 
Yre dangereusement). Reżyser Claude 
Makovsky starał się stworzyć fllm pełen) 
napięcia, zgodnie z wzorami gatunku, 
który uksztaltował się w Stanach Zjex 

noczonych. Rolę prywatnego detektywa 
gra Claude Brasseur, bohater wyświetl 

nego obecnie w naszej telewizji serialu 
„Nowe przygody Vidocqa", a tajemniczą) 
Piękną dziewczyną jest 'Sydne Romą 
(oboje na zajęciu). 











tot. 





tó-revne 








BEZ MIŁOŚCI 
NIE MA SZCZĘŚCI 


W wytwórni „Lenfilm” weteran ra 
dzieckiej  kineniatograńi reżyser Josif 
Chejric (autor pamiętnej „Damy z, pies- 
kiem"), zakończy! zdjęcia filmu „Jedyna. 
Jest (6 adaptacja opowiadania” „Szaleń- 
stwo" pawła Nilina. W wywiadzie dla) 
pisma _„Sowietskaja Kultura" - Chejficj 
mówi: 








— Mój film nie jest wierną ekraniza 
cią opowiadania Nilina. Wynika to poj 
prostu z faktu, że kino 1 literatura po- 
sługują się odmiennymi środkami wy 
razu. Wiadomo także, że w czasie pracyj 
na planie pierwotny zamysł reżyseraj 
ulega licznym przeobrażeniom. A_ prze” 
cież | pisarze nie bezpośrednio posługu- 
ją się obserwacjami z życia, ich bohate-| 
rowie nie są wiernym odbiciem autenj 
tycznych Idzi. Pisarze nieraz więcej 


wiedzą o swolch postaciach niż one 


same. Podobne różnice muszą istnieć 
między bohaterem literackim a ekrano- 
wym. 

Opowiadanie _ Nilina  zafascynowało 
mnie złożonością charakterów, mimo że 
są to ludzie bardzo zwyczajni — szoter 
1 kelnerka. 





Pragnę zrobić film bliski milionom wi 
qzów. Chcę pokazać, że w „prozie życia! 
jest także miejsce dla wielkich uczuć, 
że bez miłości nie istnieje prawdziwe 


szczęście. Ale miłość nie zawsze jest po- 
etyczna. Może być także siłą niszczyciel- 
ską, przyczyną upadku, końcem ideatów 
| marzeń. 





Josit Chejfic 


Kola Kasatkin, bohater filmu (rolę tę 
gra Walerij Zolotuchin) marzył, że po 
zakończeniu służby w wojsku wyjedzie 
nad ukochany Bajkał, tęsknił za żoną. 
Młoda kobieta także darzyła go miłością, 
a Jednak dopuściła się zdrady. 

Tania (gra ją młoda aktorka MCHAT-u, 
Jelena Proklowa) po rozwodzie przyga” 
Sła; załamał się także | Kola. Drugie 
małżeństwo nie przyniosło mu szczęścia, 
I mgłą zapomnienia zaczęły pokrywać 
się jego marzenia o Bajkale, o interesu- 
lace pracy. Życie stało się wegetacją. 

Bohater filmu umiał jednak przezwy- 
ciężyć tę sytuację. Osobisty dramat, mi- 
ość, tęsknota, rozpacz, a więc to wszyst- 
ko. co przeżywają 'Kola | Teniusza, 
wzbogaca lch, czyni ich mądrzejszymi, 
lepszymi. 

Zawsze byłem przekonany, że mówie- 
nie o moralnych problemach czlowieka 
jest obowiązkiem sztuki. w moim fil- 
mie ukazuję najróżniejszych ludzi: 
którzy uważają wielką miłość za 
leństwo”, tych, którzy są przeciwnikami 
rozwodu i starają się pogodzić Kolę z 
Taniuszą, i tych, którzy nie wahają się 
naruszać tajemnicy miłości, ingerują w 
sprawy bohaterów. 

Film nie daje, bo nie może i nie po. 
winien dawać, gotowej odpowiedzi. Ale 
ta odpowiedź będzie niejako zasugero- 
wana. Widzowie będą mogli wkrótce się 
o tym przekonać, film niebawem wcho- 
dzi na ekrany. 














I 


„ CLAUDE JADE 


25-letnla Claude Jade, bohaterka „Skradzio- 
nych pocałunków" Truftauta, zakończyła zdję- 
cia w filmie „Szkodliwa zabawa” (Le Malin 
plalsir), reż. Bernarda Michela, gdzie grała se- 
kretarkę pewnego wydawcy zmiarlego w tajem- 
niczych okolicznościach. Wystąpiła także w fil- 
mie „Co za dużo to za dużo” (Trop c'est trop); 
reżyser Didler Kaminka opowiada o trzech 
chłopcach szukających dziewczyny, która była- 
by dla nich uosobieniem idealu kobiecości. 

Obecnie Claude Jade przygotowuje się do roli 
w filmie Jacquesa Fabera „Jean-Pierre, Annie 
1 Julien”, Będzie w nim nić tylko scenografką 
teatralną, ale także słynną tancerką. 


KINEMATOGRAFIKA 


JAW MŁODOŻEKIEC 
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